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Vorwort. 



Vorwort. 



In den einleitenden Worten zum ersteii 
Band habe ich bereits dargelegt, in welchem 
Sinne ich die Herausgabe der im dritten Band 
enthaltenen Meisterwerke untemommen habe. 
Ich fQge noch folgende Angaben hinzu: 

Bei denjenigen Werken, fur welche mir 
Autographe zug&nglich waren, habe ich diese 
benutzt; wenn solche nicht zu beschaffen waren, 
bin ich zur Yergleichung auf die Sltesten Drucke 
zurfickgegangen. 

Yon mir hinzugefElgte Vortragszeichen sind 
stets durch Klammern kenntlich gemacht. 

Wo sich an derselben Stelle zwei verschie- 
dene Bogenstriche befinden, sind die oberhalb 
des Notensystems stehenden vom Autor, w&hrend 
die unter den Ldnien angemerkten von mir her- 
rOhren. 

Das bisweilen vorkommende Zeichen || be- 
deutet ein minimales Abtrennen durch Auf- 
heben des Bogens; auch die ktirzeste ausge- 
schriebene Pause wurde in solchen Fallen meist 
ein „Zuviel^ bewirken. 

Die metronomischen Angaben entsprechen 
meinem Empfinden, sind also nicht von binden- 
der Geltung. Erfahrungsm&fiig beeinflufit auch 
den Gewissenhaflesten die momentane Stimmung 
zu kleinen Abweichungen in der Temponahme. 



Berlin, im Juli 1905. 



Die nachstehenden Bl&tter entb alien Winke 
und Ratschlage, deren Befolgung das Studiom 
der in diesem Bande abgedruckten Meisterwerke 
wesentlich erleichtem durfbe. Sie beabsichtigen 
nicht ein System des Yortrags aufzustellen, son- 
dem erOrtem blofi die Wahrnehmungen, die ich 
beim Unterricht gesammelt habe, und suchen 
diese mit den Hesultaten meines Nachdenkens 
fiber das Wesen unserer Kunst in Einklang zu 
bringen. Welche FuUe von Anregungen ich 
besonders in letzter Hinsicht meinem verehrten 
Lehrer und Mitarbeiter verdanke, brauche ich 
kaum zu betonen. In sich schon reich an ktknst- 
lerischer Einsicht und Erfahrung wie kaum ein 
zweiter, hatte er ftberdies das Gltick, von frOhe- 
ster Jugend an mit den bedeutendsten Musikem 
seiner Zeit au& innigste befreundet zu sein. 1st 
nun Joachim im Grunde auch keineswegs das, 
was man eine mitteilsame Natur nennt, so habe 
ich doch im langj&hrigen Yerkehr mit ihm 
vieles erfahren, was ftlr die Kunst des Yortrags 
von Wichtigkeit ist. In der Annahme, dafi diese 
von mir unter so glflcklichen Umstanden er- 
langten Kenntnisse auch weitere Excise inter- 
essieren kOnnten, habe ich die nachstehenden 
AufsS.tze geschrieben. 



Berlin, im Juli 1906. 



Joseph Joachim. 



Andreas Moeer. 
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Vom Vortrag. 



Der Vortrag einer musikalischen Komposition 
im Geist ihres Schopfers ist an die Erfullung zweier 
Bedingungen geloiupft. Ersdich mufi der Darsteller 
imstande sein, das Vorzutragende geisdg zu er- 
fassen, zweitens das technische Vermogen besitzen, 
das innerlich Geschaute in die Tat umzusetzen. 

Der ersten Forderung zu geniigen wird der 
Reproduzierende vor allem das sein miissen, was 
man kurzweg einen ,,guten Musiker^' nennt. Ein 
guter Musiker ist, wer seine angeborene Begabung 
durch fleifiige Kultur so weit gesteigert hat, dafi 
sich in ihm Woilen und Konnen, bewufit oder 
unbewuBt, zum harmonischen Ganzen fiigen. Die 
Kultur eines Tonkiinstlers besteht zwar in erster 
Linie in seiner Vertrautheit mit den musikalischen 
Disziplinen^ er wird sich aber andererseits vor 
der Gefahr beschr^nkter Einseitigkeit dadurch zu 
schutzen haben, dafi er auch in anderen, seinem 
speziellen Berufe femer liegenden Fdchem griind- 
liche Umschau hMlt. Denn nichts fiirdert den 
Geschmack und das Urteil zuverl'dssiger, als eine 
tiichtige allgemeine Bildung. Und das sei dem 
Kunstjunger besonders eingesch^rft: alle grofien 
Musiker sind inteiligente, zum Teil sogar hoch- 
gebildete Manner gewesen! 

Da hier nicht der Ort ist auf die Wege ein- 
zugehen, die zu einer fur je den Kiinstler wiinschens- 
werten allgemeinen Bildung fiihren, so woilen wir 
dafiir imi so ausfuhrlicher jene Disziplinen er- 
ortem, die beim Vortrag musikalischer Komposi- 
donen unmittelbar in Betracht kommen. Vereinigen 
sich Schopfer und Darsteller eines Musikstiickes 
in ein und derselben Person, so werden alle auf 
seine Interpretadon hinzielenden RatschlSge in- 
sofem gegenstandslos sein, als es sich hier ofTen- 
bar imi die personlichsten Angeiegenheiten des Dar- 
stellers handelt. Anders liegt die Sache, wenn er 
an die Wiedergabe einer firemden, nicht ihm zu- 
gehorigen Komposidon heranttitt. Er spielt dann 
die RoUe eines BevoUmachdgten, der einen Auf- 
trag vollzieht, um so ehrenvoller, je grofier das 
Kunstwerk ist, welches dabei in Frage steht. 

Um seiner Aufgabe voUkommen gerecht zu 
werden, wird sich der Darstellende zun^chst iiber 



die niiheren Umst'dnde unterrichten miissen, unter 
denen die Komposidon, die er vortragen will, ent- 
standen ist. Denn ein Werk von Bach oder Tar- 
dni erheischt eine andere Vortragsweise als eines 
von Mendelssohn oder Spohr. Der Zeitraum von 
rund hundert Jahren, der die beiden Autorenpaare 
voneinander trennt, bedeutet fiir die geschichdiche 
Entwicklung unserer Kunst nicht nur einen grofien 
Unterschied in formaler Hinsicht, sondem einen 
weit grofieren noch nach der Seite des musika- 
lischen Ausdrucks hin. 

Des weiteren wird ein guter ausubender Mu- 
siker wenigstens so viel von der Tonsetzkunst 
wissen miissen, da£ er imstande ist, sich uber den 
harmonischen Verlauf eines Stiickes Rechenschaft 
zu geben, der themadschen Arbeit in grofieren 
S'dtzen nachzugehen und den formalen Aufbau 
eines Werkes zu iiberblicken. Ist die Kenntnis 
dieser Dinge an sich auch noch keineswegs gleich- 
bedeutend mit dem geisdgen Erfassen einer Kom- 
posidon, so liefert sie doch den Schlussel dazu. 
Das Entscheidende beim kiinstlerischen Vortrag 
wird immer in der FShigkeit des Ausfiihrenden 
liegen, die Intendonen des Autors so nachzuemp- 
finden, da£ sie sich in seiner Darstellung wie ein 
Selbsterlebnis aussprechen. Ein Musikstiick ver- 
stehen heifit demnach, es richtig empfinden^ und 
umgekehrt: imi es richdg zu empfinden, mufi man 
es recht verstehen! 

Wohl gibt es Komposidonen kleineren Um- 
fangs, fiir deren Wiedergabe der musikalische In- 
stinkt des Ausfiihrenden geniigend erscheinen 
mochte^ wie ja auch Schiiler nicht allzu selten 
sind, die allein durch das Anpassungs vermogen 
ihres Gehors selbst Ttogere Stiicke ihren Lehrem 
und Vorbildem mit oft verbliifFender Treue nach- 
zuspielen imstande sind. Diese Papageienkunst in- 
dessen, die bei der Losung schwierigerer Aufgaben 
regelm'aBig versagt, soil der emsthaft strebende 
Jiinger den sogenannten Wunderkindem iiberlassen 
oder solchen Dilettanten, denen die Musik nur 
ein oberflachlicher 2^itvertreib ist. Der einzige, 
wenn auch miihsame Weg zur Seibst'dndig- 
keit in unserer Kunst fiihrt nur auf der 
Grundiage positiven Wissens und Konnens 
sicher zum Ziel! 
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Das gerade in Kreisen talentvoller Kunstjiinger 
so verbreitetc Vonirteil gegen theorerische Kennt- 
nisse hat niemand trefTender widerlegt als Robert 
Schiimann. In seinen Junglingsjahren selber von 
der Befurchtung erfullt, da£ eingehende Studien 
im Tonsatz die schopferische Phantasie iahm legen 
konnten, hat er spUter das Torichte einer soichen 
AufEissung eingesehen und uns in seinen ,,Musi- 
kalischen Haus- und Lebensregehi'^ ein kostliches 
Schriftchen hinterlassen, aus dem hier die wich- 
tigsten S'dtze foigen mogen. 

,,Die Bildung des Gehors ist das Wichtigste. 
Bemiihe dich friiy^eidg, Tonart und Ton zu er- 
kennen. Die Glocke, die Fensterscheibe, der 
Kuckuck — fbrsche nach, welche Tone sie an- 
geben. — 

Leme friihzeitig die Grundgesetze der Har- 
monie. — 

Fiirchte dich nicht vor den Worten: Theorie, 
Generalbafi, Kontrapunkt etc.^ sie kommen dir 
freundiich entgegen, wenn du dasselbe tusc — 

Schleppen und eilen sind gleichgrofie Fehler. — 

Bemiihe dich, leichte Stiicke gut und schon 
zu spielen^ es ist besser, als schwere mittelmafiig 
vorzutragen. — 

Scharfe deine Einbildungskraft so, daB du 
nicht allein die Meiodie einer Komposition, son- 
dem auch die dazu gehorige Harmonie im Ge- 
d^chtnis festzuhalten vermagst. — 

Du mufit es so weit bringen, daB du eine 
Musik auf dem Papier verstehst. — 

Spieie immer, als horte dir ein Meister zu. — 

Lafi dich durch den Beifall, den sogenannte 
grofie Virtuosen oft erringen, nicht irre machen. 
Der BeiMl der Kiinsder sei dir mehr wert, als 
der des groBcn Haufens. — 

Wenn alle erste Violinc spielen wollten, 
wiirden wir kein Orchester zusammen bekommen. 
Achte daher jeden Musiker an seiner Stelle. — 

Wenn du grofier wirst, verkehre mehr mit 
Partituren, als mit Virtuosen. — 

Das Studium der Geschichte der Musik, unter- 
stiitzt Yom lebendigen Horen der Meisterwerke 
der verschiedenen Epochen, wird dich am schnell- 
sten van Eigendiinkel und Eitelkeit kurieren. — 

Suche unter deinen Kameraden die auf, die 
mehr als du wissen. — 

Von deinen musikalischen Studien erhole 
(fich fleifiig durch Dichterlektiire. Ergehe dich 
oft im Freien. — 

Musikalisch sein heifit, wenn du Musik nicht 
allein in den Fingem, sondem auch im Kopf und 
Hcrzen hast. — 

Die Finger miissen machen, was der Kopf 
will, nicht umgekehrt. — 

Ehre das Alte hoch, bringe aber auch dem 
Neuen ein warmes Herz entgegen. Gegen dir 
unbekannte Namen hege kein Vorurteil. — 



Sieh* dich tiichtig im Leben um, wie auch 
in anderen Kiinsten und Wissenschaften. — 

Ohne Enthusiasmus wird nichts Rechtes in 
der Kunst zuwege gebracht. — 

Es ist des Lemens kein Ende!" — 



n. 

Wie selbst der musikalischste Sanger, der eine 
wohlklingende Sdmme hat, nicht umhin konnen 
wird, einen Teil seiner Wirkung jener Himmels- 
gabe zuzuschreiben, so ist auch iur den geigenden 
Vortragskiinstier ein schoner, warmer Ton von 
groBter Wichtigkeit. Er ist die kUngende AuBe- 
rung seines inneren Empfindens. Wie aber auch 
der sdmmbegabteste Stoger sein Organ fortwSh- 
rend schulen muB, um es seinen kiinstlerischen 
Absichten gefiigig zu machen, so wird auch der 
Geiger seine Tongebung nicht nur auf ihren sinn- 
lichen Reiz hin pflegen mussen, sondem mehr 
noch in der Richtung ihrer AusdrucksMdgkeit. 

Der objektiv-schone, d. h. lediglich schlacken- 
freie Ton wurde, da er lehr- und lembar ist, 
schon im ersten Band („Von der Dynamik des 
Tones") erortert. Er ist eigentlich nur Klang 
von besdmmter Hohe oder Tiefe, dessen Resonanz 
und Farbe von der Quaiitat des betreflenden In- 
strumentes abh^gen. Anders der subjekdve, aus- 
drucksvolle Ton, der aus einer schwer zu bc- 
schreibenden Wechselwirkung zwischen den grei- 
fenden Fingem der linken Hand und dem streichen- 
den Bogen resuldert. Er ist zwar eine angebome 
Gabe^ fiber seine kiinsderische Verwertung aber 
wird sich immerhin manches sagen lassen, was 
beim Vortrag von Nutzen sein konnte. 

Zun^chst von jenem Faktor der Tongebung, 
der die urspriingliche Starrheit des objektiv-schonen 
Klanges soweit au£zutauen imstande ist, daB der 
nunmehr lebendig gewordene Ton im Zuhorer 
das Gefuhl wohltuender Warme auszulosen ver- 
mag: von der Bebung oder dem vibrato. Wir 
wissen bereits aus dem vorhergehenden Band, wie 
es hervorgebracht wird. Wie aber dort schon vor 
seiner miBbi^uchlichen Anwendung eindringlich 
gewamt wurde, so sei auch hier nochmals betont^ 
daB ein ObermaB dieses Ausdrucksmittels, zumal 
an falscher Stelle, im Zuhorer das Gefuhl hochsten 
Unbehagens hervorrufen, ja, mit Schumann zu 
reden, sich „usque ad nauseam^ steigem kann. 

Zu einer sinngem'^en Anwendung des vibrato 
wird der Ausfuhrende vor allem den allgemeinen 
Charakter des vorzutragenden Stiickes in Betracht 
Ziehen miissen^ denn es kame auf eine Geschmack- 
losigkeit schlimmster Art heraus, woUte er in einer 
mit piano, dolce oder grazioso uberschriebenen 
Meiodie gleich heftige Bebungen anbringen wie bei 
Stellen, die mit forte, molto espressivo, appassionato 
oder dergl. bezeichiiet sind. Aber auch bei eiiaer 



con gran espressione oder molto appassionato uber- 
schriebenen Melodie wSre es von ubel, wenn der 
Vortxagende auf alien Tonen jedes einzekien Taktes 
ununterbrochen beben woUte, aus leidiger Gewohn- 
helt oder — well sie ihm gut in der Hand liegen. 
Das wUre unge&hr der Standpunkt mancher ita- 
lienischen Tenore, die, unbekiimmert iim den Sinn 
einer musikalischen Phrase, jenen Ton bevorzugen 
und am lUngsten aushalten, den ihre Kehle am 
besten hervorbringt. Von einem wirklichen Kiinst- 
ler setzt man voraus, dafi er weiB was er tut^ ge- 
braucht er also ein Ausdrucksmittel an &lscher 
Stelle oder macht er sich zum Sklaven von Ma- 
nieren, so stellt er damit entweder seinem Ge- 
schmack oder seiner Intelligenz ein schlechtes 
Zeugnis aus. 

Aus der Abhandlung fiber „Rhythmus und 
Accent^ im ersten Band wissen wir, dafi fiir den 
Feinfiihligen selbst unter gleichen Notenwerten 
eines und desselben Taktes gewisse Unterschiede 
vorhanden sind, die, je nach dem Charakter der 
betrefTenden Stelle, beim Vortrag zu einer mehr 
oder weniger deudichen Wahmehmung gelangen. 
Dies in Erinnenmg gebracht, mufi es selbstver- 
stilndlich scheinen, auch zwischen harmonisch 
wichdgen Tonen (mit Einschlufi der auf guten 
Taktteilen stehenden Dissonanzen) und soichen, 
denen nur die Bedeutung von Durchgangs- oder 
Wechselnoten auf schlechter Zeit zukommt, zu 
unterscheiden. Diese Forderung entspricht zwar 
durchaus jeder radonellen Lehre vom Tonsatzj fur 
den Ausfiihrenden gehort aber immerhin ein sehr 
feiner Sinn dazu, jene Unterschiede nicht zu iiber- 
treiben, sie vielmehr nur in kaum merklicher Weise 
anzudeuten. Denn in dem Wunsch, musikalisch 
richdg zu deklamieren imd lebendig zu gestalten, 
wird gar leicht jene Linie uberschritten, wo das 
Charakterisdsche aufhort schon zu sein. 

Handelt es sich um kurzere Modve, wie 
solche vielen Volksliedem und kleineren Instru- 
mentalstiicken eignen, so schafft man sich liber 
ihre sinngem'afie Betonung die sicherste Auskunft, 
wenn man ihnen einen Text unterlegt, dessen 
Versfiifi sich mit dem musikalischen Rhythmus 
des betrefTenden Stiickes deckt. Zum Beispiel: 



Durch die Oberschriften Andandno und dolce 
assai gibt uns der Autor des angefuhrten Beispiels 
aber auch noch Anweisungen fur das 21eitmafi und 
die Tongebung, welche im Verein mit der in 
weichen Linien dahinfliefienden Klavierbegleitung 
die ganze Haltung des Stiickes bis auf seinen be- 
wegteren Mittelteil bestimmen. Wenn also der 
Vortragende in den ersten Takten der Romanze 
die Anwendung des vibrato belieben sollte — was 
aber durchaus nicht sein mufi — dann diirfte 
solches nur, zart wie ein Hauch, auf den Tonen 
geschehen, die sich mit den Silben „fiiih^ und 
„wie" des imterlegten Textes decken. 

Schwieriger gestaltet sich die Sache, wenn 
eine in langsamem Tempo breit dahinstromende 
Melodie in Frage kommt, wo also in einem ein- 
zelnenTakte rhythmisch oder melodisch, akkordisch 
oder modulatorisch wichdge Tone einander den 
Vorrang streidg machen. In solcher BedrSngnis 
kann nur die Einsicht in das Wesen der Kompo- 
sidon die richdge Entscheidung treffen oder der 
in guten Tradidonen herangereifte Geschmack des 
Vortragenden. Hier gilt das Goethesche Wort: 
„Wenn ihr's nicht fiihlt, ihr werdet's nicht er- 
jagen!" 

Das vibrato spielt aber nicht nur in langsamen 
Stucken auf Tonen lilngerer Dauer seine Rolle als 
Wiirzemittel, sondem auch im fliichdgen Lauf 
rasch auszufiihrender Passagen. Rode hat es ge- 
radezu als SpezialitSt gepflegt und in seinen Kom- 
posidonen durch das Zeichen ^ >^ selbst unter 
32tel und 64tel Noten nicht selten verlangt. Man 
sehe sich daraufhin nur das einleitende Cantabile 
zu seiner ersten Caprice an. Besonders reizvoU 
wirkt es, wenn gut ausgefiihrt, in den folgenden 
Takten seiner dritten Etiide (G dur, !• Lage). 



Oomodo, 
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AndanUno, 



J. SomAAvLi Bomanse, Op, S. 
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Wer richdg deutsch spricht und auch nur fiber 
die elementarsten Kenntnisse der musikalischen 
Prosodie verfiigt, wird, wenn er nicht schon durch 
seinen Insdnkt zurechtgewiesen wurde, doch wohl 
nicht Itoger im Zweifel sein, wie die obigen Takte 
sinngemSfi zu spielen sind. 



Das vibrato erfordert hierbei nicht nur ein kurzes 
Verweilen auf der mit dem Zeichen ^ ^ vcr- 
sehenen Note^ auch der Bogen imterstiitzt die 
Bebung durch einen leisen Nachdruck auf die 
Saite. Die auf dem vibrierten Ton verlome Zeit 
ist mit den folgenden Noten so geschickt wieder 
einzubringen, dafi sich der Vorgang ohne jede 
Storung des Taktflusses abspielt. 

Weitere Beispiele for die Ausnutzung der 
Bebung zu kolorisdschen Klangeflfekten liefem uns 
einige T^ze, die mit ihrer nadonalen Eigenart 
zugleich auch noch das charakterisdsche Wesen 
gewisser Instrumente imideren woUen. So der 
vierte ungarische Tanz nach Brahms-Joachim, in 
welchem das in Hdur stehende Trio mit „pp 
sempre, ma vibrato^' bezeichnet ist. 
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Brahms — Joachim. 



Vivace. 
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pp sempre, ma vihralo 
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Sollen dadurch die geigerischen Manieren ungari- 
scher Zigeuner nachgeahmt werden, so diirften die 
in den nachfolgenden Stiicken durch Kiammem 
angedeuteten Bebungen wesendich zur Vorstellung 
des Dudeisacks beitragen, an den ofTenbar auch die 
Komponiscen gedacht haben. 
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J. M. Leolair, Musette. 




MenueU, 



J. 8. Bach. 
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Merkwiirdig geheimnisvoll und romantisch wirkt 
das vibrato, wenn es von mehreren Instrumenten 
gleichzeidg ausgeiibt wird, also akkordisch aultritt. 
Die Coda des i. Satzes im D moU-Quartett von 
Schubert bietet dazu eine besonders geeignete Ge- 
iegenheit bei den mit fp und >- bezeichneten 
Stellen. 

JJUgro. F. Schubert. 
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Auch in der Orchestermusik des i8. Jahr- 
hunderts hat das vibrato seine Rolle gespielt^ so 
besonders bei Gluck, der es in den Sdmmen der 
Streicher durch eine gezackte Linie fiber lang aus- 
gehaltenen Noten andeutete. 



^•^>^^>^^^0^^>^^»*^^ 




Wahrscheinlich ist das von Spohr in seiner Vioiin- 
schule so h^ufig angewandte Bebungszeichen darauf 
zuriickzufuhren. Steht bei Gluck die gezackte 
Linie iiber Noten von geringerer Dauer 
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so ist damit unsere heutige Bezeichnungsweise fiir 




oder 




gemeuit. 



m. 

Vergegenwardgen wir uns, dafi die zwischen 
d' und gis' oder as (incl.) liegenden Tone auf der 
Geige auf zwei verschiedenen Saiten (G und D) 
ausfiihrbar sind, die zwischen a' und dis'' oder es'' 
befindiichen auf dreien und die von e'' aufw^Srts 
bis h'' oder selbst c" auf alien vieren, so eroffiiet 
diese Zusammenstellung neue Ausblicke auf die 
uns beim Vortrag zu Gebote stehenden Ausdrucks- 
mittel. Die vier Saiten der Violine entsprechen 
namlich ebensovielen Stimmregistem, die in der 
Klangfarbe voneinander abweichen^ auf manchen 
italienischen Meistergeigen so deutlich^ dafi selbst 
weniger Geiibte olme weiteres anzugeben ver- 
mogen, auf welcher Saite ein Gang gespielt wurde. 
Dieses vom Bau der Geige und ihrer Besaitung 
bedingte PhSnomen war schon in den ersten 
Stadien kunstgemafier Behandlung unseres Instru- 
mentes ein bevorzugtes Mittel, das Spiel durch 
Gegenuberstellung heller imd dunkler Klang&rben 
abwechslungsreich zu gestalten. Da sich uberdies 
der Wunsch einstellte, es auf der Geige mit ge- 
wissen Vortragsmanieren der Singstimme au£su- 
nehmen, so kam man bald auch dazu, ganze Melo- 
dien nur auf einer einzelnen Saite auszufuhren. 

Unter diesen Gesangsmanieren steht das Por- 
tamento in erster Reihe. Seine geschmackvoUe 
Anwendimg erhoht das Ausdrucksvermogen des 
Geigers schon deshalb um ein Betr'dchtliches, weil 
es sich in den meisten Fillen mit der Forderung 
deckt, dafi, wo es irgend angeht, zusammengehorige 
Tone eines musikalischen Gedankens inderselben 
Klangfarbe zu Gehor kommen sollen. Auch hier 
ergeht an den Ausfuhrenden die emste Wamung, 
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bei der Anwendung dieses Ausdrucksmittels nicht 
die liebe Gewohnheit zur Richtschnur zu nehmen, 
sondem den Kunstverstand walten zu lassen, damit 
nicht eine an und fiir sich brauchbare Sache in 
die unleidiiche Manier des Heulens und Schmierens 
ausane. Diese Wamung wendet sich besonders 
an die Adresse solcher Violinisten, die die Ver- 
bindung eines gegrilTenen Tones mit der oflfenen 
Saite gewohnheitsm'^ig durch eine wischende Be- 
wegung des aufgesetzt gewesenen Fingers bewerk- 
steUigen. Sehr hafilich wirkt dieser Brauch bei- 
spielsweise im Andante des Vioiinkonzerts von 
Mendelssohn an der mit einem * bezeichneten 
Stelle: 




In einem speziellen Fall mag er durchaus zu- 
i&sig sein und dann als Ausdrucksniiance geiten^ 
wMchst er sich aber zur Manier aus, dann ist er 
unbedingt zu verwerfen. Sind doch Fille iiberaus 
hSufig, besonders in der Kammermusik, wo es dem 
Komponisten auf das geheimnisvolle Walten einer 
durchwegs zarten, gleichm'aBigen Sdmmung an- 
kommt, ein aufdringlicher Lagenwechsel sich also 
ebenso mifiliebig machen wiirde, wie ein ungeschickt 
ausgefiihrter Bogenwechsel. 

Die Forderung, daB zusammengehorige Tone 
einer musikalischen Phrase in der gleichen Klang- 
fiurbe auftreten soUen, bezieht sich vor allem auf 
die Behandlung der Halbtonstufen beim gebimdenen 
SpieL Wer einen nur halbwegs empfindlichen 
klangsinn besitzt, wird ein gewisses Unbehagen 
nicht unterdrucken konnen, wenn im folgenden 
Beispiel bei den mit einem Stem bezeichneten 
Noten die ieeren Saiten angestrichen wikden. 



CantabiU. 
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Warum das? Weil die den bestemten Noten 
voraufgehenden Leitetone danach streben, sich dem 
Ton, in den sie miinden, in der gleichen Farbe 
verm'dhlt zu sehen, der ihnen selbst eignet. Die 
beiden firaglichen Tone werden hier also mit 
dem 4. Finger zu greifen sein, wenn man nicht 
vorzieht, die Einheidichkeit des Klanges durch 
passende Lagenwechsel herzustellen. DieselbeOber- 
legung hat zu den FingersStzen gefiihrt, mit denen 
das nachstehende Thema zu spielen ist. 

J. Joaobixn, 
Nottnmo, op. 12. 

n 
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Es gibt aber auch Fille, wo zugunsten reicherer 
Abwechslung in der Farbe die sonst so wunschens- 
werte Einheidichkeit des Klanges geradezu auf- 
gehoben wird, imi an deren Stelle eine besonders in 
iriiheren Zeiten beliebte Spielmanier zu setzen. So 
im nachstehenden Beispiel aus dem ersten Sacz des 
23. Konzertes (La chasse, G dur) von Viotti. Die 
Franzosen nennen diese Spielmanier ,,1^ bariolage^^ 



ASLo. 
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Bariolage heifit im firanzosischen die Buntscheckig- 
keit oder das Zusammenwiirfeln verschiedener 
Farben, ist also eigentlich ein maltechnischer Aus- 
druck. Da nun im zweiten Takt unseres Beispiels, 
veranlaBt durch die schaukelnde Bewegung des 
Bogens zwischen zwei Saiten, die Klangiarben 
nicht nur fortw'dhrend wechseln, sondem geradezu 
miteinander vertauscht sind (von der Triolenfigur 
des 2. Viertels wird der tiefere Ton a auf der 
hoheren, der hohere Ton cis auf der tieferen 
Saite gespielt), so ergibt sich daraus ohne weiteres 
der auf die Geigentechnik Qbertragene Sinn jener 
franzosischen Bezeichnung. In neuerer Zeit hat 
sie ihre urspriingliche Bedeutung insofem einge- 
biifit, als man imter bariolieren auch schon die 
blofie Schl'dngelbewegung des Bogens iiber Ton- 
gruppen versteht, die auf mehrere Saiten verteilt 
sind. 



^100. 



Leonard, Etude harmonique No. 1* 




Bariolage, 



Einige charakterisdsche Beispiele fur die kiinst- 
lerische Verwertung dieser Spielmanier sind der 
Orgelpunkt iiber der Ieeren E- Saite im letzten 
Satz des A moU-Konzertes von Bach, das Finale 
des sogenannten Unken-Quartetts von Haydn 
(Peters, No. 27) und das Trio zum dritten Satze 
des C moU-Quartetts von Brahms. Ihre bedeut- 
samste Anwendung aber erfahrt sie durch Beet- 
hoven im FmoU-Quartett, op. 95, wo ihr im Scherzo 
ein feinfiihliger Primarius geradezu mysdsche Wir- 
kungen abgewinnen kann. 



ASft assai. 



J. 8. Baoh. 




14 1 



AU^ eon gpirito. 



^m 



Haydn. 
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Bnhms. 



1. Violine. 



S. YioliiM. 
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Beethoven, op. 97. 




dohe 



Zum Kapitel ,,Klang&rbe'' gehoren femer die 
Bezeichnungen „flautato" oder „sulla tasriera", 
welche den Spieler anweisen, die Saiten nicht an 
regul'^rer Stelle, sondem uber dem GrifFbrett an- 
zustreichen. Dadurch kommt ein eigenciimlich 
verschleierter Ton zum Vorschein, der sehr ge- 
heimnisvoll klingc. 



SandOf oon tpirito. 

1 ^ 0. 



Bode, 11. Konzert 
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iVcfto. 



Brahms-Joadum, Ungur. Tadb No. 8. 
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Die Vorschrift „sul ponticello" oder „sur le che- 
valet^ verlangt umgekehrt, dafi der Bogen die 
Saiten in der N'ihe des Steges anscreicht, wodurch 
der Ton einen gewissen metallischen Beigeschmack 
erhalt. Im tbrte klingt er dann zu^eich hefiig 
und rauh, im piano mit einem leise zischenden 
Nebenger'dusch, das besonders im Ensemble eigen- 
artig wirkt. 



L^nard, Etude, harmon. No. 9. 
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Cello. 



Beethoven, Quart., op. 181. 
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PP sul pmUUello 
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Aufs engste mit der Tongebung und Klang- 
farbe ist der Fingersatz verbimden. Seine zu- 
treflfende Wahl kommt nicht nur der Sauberkeit 
des Passagenspiels zugute, sondem ebenso der 
Ausdrucks&higkeit unseres Instrumentes. In bezug 
auf letztere wird der Vortragende wohl zu unter- 
scheiden haben zwischen Kompositionen, deren 
Autoren selbst ausubende Geiger waren, und sol- 
chen, deren Schopter mit der Behandlung der 
Violine wenig oder gar nicht vertraut gewesen 
sind. Von den Komponisten der ersten Gruppe 
diirfen wir ohne weiteres annehmen, daB sie beim 
SchafTen ihrer Geigenwerke nicht nur mit dem 
musikalischen Sinn beteiligt waren, sondem dafi 
ihnen zugleich ganz bestimmte Klangwirkungen 
vorschwebten, an deren Realisierung ihnen unter 
alien Umstilnden gelegen sein mufite* Seit Viotti 
etwa ist es denn auch allgemein Usus bei diesen 
Autoren geworden, ihre Werke mit Fingers'^tzen 
und Stricharten so genau zu bezeichnen, dafi 
wesentliche Irrtiimer iiber ihre geigerischen Inten- 
donen nicht mehr Platz greiten konnen. 

Es mufi deshalb eine nicht genug zu riigende 
Barbarei genannt werden, wenn in neuerer Zeit 
klassische und anerkannte Meisterwerke eine solche 
,,Bearbeitung^^ erfahren, dafi urspriingliche, wohl 
erwogene Absichten des Komponisten vor den 
Plattheiten des betrefTenden Herausgebers die Segel 
streichen mussen. Besonders Spohr, der doch ein 
ebenso einsichtsvoller Komponist wie ausgezeich- 
neter Geiger war, und von dem uns kaum ein 
halbes Jahrhundert trennt, hat unter dieser Be- 
arbeitimgsmanie schwer zu leiden. Einesteils aus 
mangelndem Verstlindnis fur seine kompositorische 
und geigerische Eigenart, andererseits um den 
Dilettanten eine etwas hoch h^gende Traube 
leichter zug^nglich zu machen, ist man in der 
PietStlosigkeit gegen Spohr zu einem Punkt ge- 
langt, der den sch^rfsten Protest herausfordert. 
Wie sagt doch Schumann in seinen ,,Musikalischen 
Haus- und Lebensregeln'^? ^B^trachte es als etwas 
Abscheuliches, in Stiicken guter Tonsetzer etwas 
zu Undem, wegzulassen oder gar neumodische 
Verzierungen anzubringen. Das ist die grofite 
Schmach, die du der Kunst antust!" — 

Einen etwas ver^derten Standpunkt wird man 
den Violinkompositionen der Vor-Viottischen Zeit 
gegeniiber einnehmen mussen, da hier die Ab- 
sichten der Autoren nicht immer so oflfen am 
Tage liegen, wie wir Nachkommen es oft wiinschten. 
Wer beispielsweise ein Tartinisches Manuskript 
oder den ersten Abdruck eines seiner Werke zu 
Gesicht bekommt, wird zun'ichst erstaunt sein 
sowohl iiber das meist gMzliche Fehlen jeder dyna- 
mischen Vorschrift wie iiber die sp'drliche Angabe 
von Fingers^tzen, ja selbst Stricharten. Ersteres 
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erkl^ sich dadurch, dafi zu jener Zeit noch nicht 
so viel niianciert wurde als spSter. JedenMs 
rechnete man bei etwa darauf hinzielenden Ab- 
sichten in der Hauptsache auf den kunstlerischen 
Geschmack des Spielers, wenn nicht auf Traditionen, 
die der Lehrer auf den Schiiler zu vererben pflegce. 
Der slufierst sp'irliche Hinweis auf Fingersatze be- 
ruhc darauf, dafi wohl das mehrgrifiige Spiel schon 
weit ausgebildet war, die Benutzung hoherer Posi- 
donen als der funften aber nur ganz selten vor- 
kam. Gibt es doch zahlreiche Sonaten von Corelli 
und Tartini, die nur eine griindliche Kenntnis der 
unteren drei Lagen erfbrdem, bei denen also nahere 
Angaben iiber die Technik der linken Hand kaum 
notig waren. Fand sich aber jemand veranlafit, 
zugunsten des Ausdrucks hdhere Regionen des 
GrifTbretts aufzusuchen, so mufite er das mit sich 
und seinem Konnen in Einklang bringen. Das 
wird wohl Tartini auch so gehalten haben. Denn 
wenn man sich eines oder das andere seiner 
langsamen Stucke auf die Cantabilit3t ansieht, so 
widerstrebt einem der Gedanke, dafi sich 
dieser so uberaus subjektiv empfindende und 
gestaltende Meister beim Vortrag auf die Be- 
nutzung der untersten Geigenlagen beschrankt 
haben soil. 

ErwSgen wir femer, welche Erweiterung der 
Tomunfang der Geige nach der Hohe zu schon 
unter Tartinis namhaftestem Schiiler, Nardini, er- 
fuhr — von den Extravaganzen eines Locatelli gar 
nicht zu reden — so wird man sich der Ansieht 
kaum versagen kdnnen, da£ die Kompositionen 
Tartinis una selbst alterer Tonsetzer, imbeschadet 
ihrer sonstigen Stileinheit, nach der Seite des Aus- 
drucks hin sehr wohl eine Behandlung vertragen, 
die unserem heutigen Empfinden mehr entspricht 
als das angsdiche Festhalten an der Treue des 
Buchstabens. Denn die Violine, die wir jetzt 
noch spielen, war ja zu jener 2^it schon das in 
abgescMossener Vollendung dastehende Instrument, 
auf dem sich alle sp'iteren Errungenschaften der 
Technik ohne weiteres ausfuhren liefien, wenn 
man sie damals schon gekannt hStte^ im Gegensatz 
zum Klavier, das erst noch die wichtigsten Stadien 
seiner Entwicklung durchzumachen hatte, um seinem 
heutigen Zustand entgegenzureifen. Wenn also 
ein Geiger es fur gut befinden sollte, Wendungen 
wie die nachstehende aus Tartinis Gdur-Sonate 
(Leonard No. 3) auf der A-Saite zu spielen, statt 
in der dritten Lage zu bleiben, so wird das — 
eine miihelose und klangschone Ausfiihrung vor- 
ausgesetzt — dem Thema nicht nur nicht 
schaden, seiner Sangbarkeit vielmehr sehr zu 
statten kommen. 
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Ahnliche Oberlegungen werden soichen Kom- 
pomsten gegenuber am Platze sein, die, obwohl 
nicht eigentHch Virtuosen, doch so viel von der 
Eigenart unseres Instrumentes verstanden, dafl sie 
handlich und sinngem'^ fur dasselbe schrieben. 
Dazu sind neben Bach und Hibidel vor allem die 
Klassiker der Kammermusik fur Streichinstrumente 
zu z'dhlen. Einige dieser Meister waren so ge- 
schickte Violinspieler, dafi sie, wenn es darauf 
ankam, die von ihnen ver&fiten Geigenkomposi- 
donen selber vortragen konnten. In dieser Ver- 
trautheit mit dem Instrument ist einerseits die 
Kiangschonheit ihrer Werke begriindet, andererseits 
die verhMltnism'dfiig rasche Verbreitung derselben. 
Sie sind eben aus dem Wesen der Geige heraus- 
geboren. Diirfen wir also auch von diesen Kom- 
ponisten voraussetzen, dafi ihnen beim Schaflfen 
tiir die Violine deren Klangwirkungen gegenw'irtig 
waren, so ist doch die Art und Weise, wie sie 
dahin zielende Absichten ausdruckten, von jener 
der eigendichen Geigerautoren verschieden. Wollte 
Spohr beispiels weise einen Gang auf der G-Saite 
ausgefuhrt haben, so zeigte er das aufs Genaueste 
dufch die Angabe entsprechender FingersStze an^ 
hatte Beethoven gegebenenMes denselben Wunsch, 
so noderte er einiach „sopra una corda^ oder 
„sul G% es der Einsicht imd dem Geschmack des 
Spielers iiberlassend, die richdgen Wege zur Er- 
fiillung jener Vorschriften aufzusuchen. Oriendert 
uns also Spohrs Bezeichnungsweise zugleich uber 
das Was und Wie der Ausfiihrung, so begniigt 
sich Beethoven mit dem blofien Hinweis auf die 
beabsichdgte Klangfarbe, unter Verzicht auf das 
Detail des Ver&hrens. 

Von weit grofierer Bedeutung aber ist der 
Unterschied zwischen beiden Komponistengruppen 
in der Noderung von Angelegenheiten, die sich 
auf den Bogen beziehen. 

Bei den spezifischen Geigerautoren entspricht 
n'imlich das 2!eichen des Bindebogens meist nur 
der Forderung, dafi jene Tonfigur, auf die es 
Bezug hat, legato, d. h. unter demselben Bogen- 
strich ausgefiUut werden soil, ist demnach nur 
der Hinweis auf einen geigentechnischen Vor- 
;ang. Bei den symphonischen Tonsetzem und 
len Meistem der Kammermusik hingegen be- 
zieht sich der Bindebogen sehr oft gar nicht 
auf die auszufuhrende Strichart, sondem vielmehr 
auf die Zusammengehorigkeit der Phrase, die er 
imispannt. So hat Beethoven im Violinkonzert 
(i. Satz, I. Solo) mit dem Bindebogen uber den 
nachstehenden drei Takten nicht etwa dekrederen 
woUen, dafi s'^mtliche ^6 Noten auf einen Strich 
zu spielen seien, was, nebenbei bemerkt, selbst bei 
glucklichem Gelingen beSngsdgend diinn kltoge, — 
sondem nur dem Wunsch Ausdruck gegeben, dafi 
der Absdeg von der Hohe zur Tiefe sich ohne 
Ruck, gewissermafien im Sinne des Klavier -legato 
voUziehe. 
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Beetlioyen, op. 61. 




BeetiboTon, op. 40. 
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p sempre staccato 



Beethoven, op. 80, Nr. S. 




Der Ausfuhrende wird daher wohl berechtigt 
sein, dergleichen langatmige G3nge auf zwei, ja 
drei Striche zu verteilen, aber unter der Vor- 
aussetzung eines unaufF^ligen Bogenwechsels, 
damit der ruhige Verlauf des Vorganges keinen 
Schaden erleidet. 

Bei dieser Gelegenheit wollen wir auch in 
eine kurze Erorteriing jener Frage treten, die schon 
im ersten Bande bei der Einfiihrung der martelle- 
und der spiccato-Strichart beriihrt wurde. Dort 
hiefi es, daiB der Vortragende durch die allgemeine 
Bezeichnimg ^staccato^^ mancher Komponisten, zu- 
meist Klassikem, sehr oft im unklaren gelassen 
wiirde, ob damit die Anwendung des hSmmemden 
oder des springenden Bogens gemeint, und daB 
die Losung jener Angelegenheit weniger eine 
musikalische als vielmehr eine Geschmacksfrage sei. 
Ohne die Spohrsche AufFassung, daB das spiccato 
,,eine windbeutelige, der Wurde der Kunst nicht 
angemessene Strichart sei^^, auch nur im geringsten 
zu teilen, muB doch zugegeben werden, daB von 
den beiden hier in Betracht kommenden Bogen- 
arten das marteile die emstere und charaktervoilere 
ist. Sie wird demnach iiberall da im Gebrauch 
vorzuziehen sein, wo durch Energie und straffen 
Rhythmus die Haltung eines Themas oder einer 
Passage bestimmt werden soil. Das spiccato wieder, 
mit seinen von Joachim beim Unterricht als ,,Schnee, 
Regen und Hagel^^ charakterisierten Abstufimgen, 
wird haupts'ichlich da anzuwenden sein, wo der 
musikalische Gedanke eine leichte, anmudge Aus- 
sprache erfordert, oder wo im fliichtigen Lauf 
rascher Passagen die Anwendung des hSmmemden 
Bogens physisch unmoglich ist. Stellen, wie die 
erste Variation im letzten Satz des ^Harfenquar- 
tetts" von Beethoven, erheischen zu ihrer sinn- 
gemUBen Ausfiihrung vorzugsweise die Anwendung 
der martelle-Strichart, wahrend die anmutige Figu- 
ration des e moll -Themas im zweiten Teil der 
Gdur-Romanze am besten flockig-spiccato gespielt 
wird. In der cmoll-Sonate von Beethoven kann 
der Vortragende an der betrefFenden Stelle zwischen 
liammemden und springenden Strichen w^hlen^ 
mit beiden lassen sich die Absichten des Kompo- 
iiisten gleich gut verwirklichen. 
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Beethoven, op. 74. 




sempre f e staccato T 
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p sempre staccato 



Wieder anders verhalt es sich, wenn der Autor 
weder die Worte „staccato" noch „leggiero" hin- 
geschrieben, sondem die geforderte Kiirze der Tone 
nur durch Punkte iiber den Noten angedeutet hat. 
In solchen Fillen wird der Vortragende ganz auf 
seinen Geschmack und sein Stilgefohl angewiesen 
sein imd iiberdies noch zu erweisen haben, daB 
er auch zwischen den 2^ilen zu lesen versteht. 
Ein Geiger, der den Sinn des italienischen „brio" 
auch nur einigermaBen erfaBt hat, wird die beiden 
nachstehenden Themen aus Beethovens op. i8 gar 
nicht anders als geh'dmmert spielen wollen, da die 
Anwendung jeder anderen Strichart den jugend- 
frischen Charakter dieser Themen abstumpfen 
wiirde. Das gleiche gilt von den Anfangstakten 
im ersten Presto der „Kreutzer-Sonate", obzwar 
es nicht jedermanns Sache ist, das marteile in diesem 
schnellen ZeitmaB gut auszufUhren. Geradezu kate- 
gorisch aber verlangt das Thema aus Op. 59 den 
hUmmemden Bogen, da er allein der ritterlichen 
Grandezza gerecht zu werden vermag, die sich 
darin musikalisch ausspricht. 



ASIfi eon trio. Beethoven, op. 18, Nr. 1. 




AJiP con brio. 



Beethoven, op. 18, Nr. 6. 
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Beethoven, op. 47. 
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Beethoven, op. 69, Nr. 8. 



Trio, • ^ . 



etc. 



Endlich sei auch noch der Vorschrift „col 
punto d'arco" (an der Spitze des Bogens) gedacht, 
die in den Werken der Wiener Klassiker ofters 
vorkommt. Unzweifelhaft ist damit in m^igem 
Tempo die Anwendung hSmmemder Striche ge- 
meint. Wenn aber das 2^itmaB der betrefFenden 
Stelle so rasch ist, daB das Martellieren entweder 
zur physischen Unmoglichkeit wird oder doch nicht 
mehr mit der wiinschenswerten Schirfe gemacht 
werden kann, so muB statt des „punto d'arco** 
ein „hagelndes^^ spiccato in der N'ihe des Frosches 
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als Auskunftsmittel dienen. Das wird beispiels- 
weise in der Coda des letzten Satzes im Amoll- 
Quartett, op. 132, von Beethoven der Fall sein, 
wo die gedachte Vorschrift zuerst der Bratsche 
und dem Violoncell gilt, bald darauf auch den 
beiden Geigen. 



JnmiO. 



Beethoyen, op. 188. 
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Und nun zu jenen Autoren, die mit den 
Worten eines geistvoUen Tonkiinstlers „zwar gute 
Musik schreiben, aber nicht sowohl fiir als gegen 
die Violine", weil sie mit der Behandlung des In- 
strumentes nicht vertraut sind. Solchen Kompo- 
nisten gegenuber befindet sich der Darsteller gar 
oft im Konflikt zwischen dem, was von ihm ver- 
langt wird, und dem, was er leisten kann. Denn 
einerseits muB ihm, sofem er sich einen echten 
Kunstler nennen will, daran gelegen sein, den 
geistigen Gehalt des ihm anvertrauten Werkes 
wahrheitsgetreu wiederzugeben, andererseits sieht 
er sich, trotz sonsdger technischer Gewandtheit, 
Schwierigkeiten gegeniibergestellt, die teils wirkungs- 
los sind, teils dem Wesen der Geige direkt wider- 
streben. Freilich waren von jeher die Ansichten 
liber das, was man einen violingemUfien oder einen 
geigenftemden Tonsatz nennt, auJQerordentlich 
schwankend. Als Beethoven seine letzten Quar- 
tette veroifendichte, war man Uber die Zumutungen, 
die er darin an die Streicher stellte, ebenso ent- 
setzt, wie funfzig Jahre spUter, als Brahms mit 
seinem Violinkonzert hervortrat. Heute haben wir 
uns in die ehemals so verketzerte Behandlungsweise 
der Geige schon so eingelebt, daB wir froh waren, 
wenn sie in Zukunft keinen schlimmeren Anfech- 
tungen ausgesetzt wiirde. 

Daraus ergeben sich zwei Winke an ver- 
schiedene Adressen: Der Ausfuhrende soil an ein 
Kunstwerk, auch wenn es zuni^chst den Eindruck 
der Widerhaarigkeit hervorruft, ohne Vorurteil und 
mit jener Selbstlosigkeit herantreten, die den Kiinst- 
ler vom Virtuosen unterscheidet. der Schaflfende 
aber umgekehrt es nicht unter seiner Wiirde halten, 
die Eigenart des Instrumentes, fiir das er schreibt, 
so weit zu studieren, daB seine Intendonen auch 
zu klangvoUer Darstellimg gelangen k5nnen^). 



*) Dber diesen Gegenstand erzdhlt Joachim folgendes: 
„Mit der Komposition eines KammermusikstQckes beschafdgt, 
fnig mich Braiims eines Tages, ob sich eine von ihm der 
Geige zugedachte Passage gut ausftkhren lie(^e. Nach einigen 
Versuchen auf dem Instrument fand ich, dafi die Wiedergabe 
bei Notierung entsprechender Fingersfltze wohl mOglich wflre. 
Darauf Brahms: „Ja, wenn man erst Fingersfltze hinschrei- 
ben mufi, um die Sache herauszukriegen^ so ist das ein Be* 
weis fbr ihre Unhandlichkeit; da will ich die Stelle lieber 
umarbeiteni'' 



Denn immer wird uns )ene Musik am sympathisch- 
sten anmuten oder am tiefsten ergreifen, wo sich 
die beiden Faktoren: geisdger Gehalt und klingende 
AuBerung am vollkommensten decken. — 



V. 

Wir wenden uns nun der Erorterung einer 
Angelegenheit zu, die fiir die Tonkunst etwa die- 
selbe Bedeutung hat wie die Ardkuladon und Inter- 
punktion fiir die Sprache: der Sinngliederung 
oder Phrasierung musikalischer Gedanken. Da 
auch ein Motiv von nur zwei aufeinanderfolgen- 
den Tonen schon den Keim zu einer im Verlauf 
der Entwicldung bedeutsam auftretenden Idee in 
sich tragen kann, wie der Anting des Allegro 
vivace im C dur-Quartett Op. 59, No. 3 von Beet- 
hoven beweist. 



I 
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SO wird uns zunachst die Frage beschaftigen mttssen, 
wann und unter welchen Umst^den zwei solcher 
fur einen musikalischen Gedanken wichtigen Tone, 
die nicht unter einem Legato-Bogen stehen, als 
zusammengehorig und wann als gesondert zu be- 
handeln sind. Im vorstehenden Beispiel ist diese 
Frage ohne weiteres schon durch den Punkt iiber 
der ersten Note und die daraufFolgende Achtel- 
pause zugunsten der Absonderung entschieden. 
Im folgenden Thema dagegen liegt die Beant- 
wortung nicht so oifen am Tage^ wenigstens nicht 
fur einen Streicher, der f^g und gewohnt ist, 
das Wechseln des Bogens am Frosch unmerklich 
zu bewerkstelligen. Er wird hier aus gleich zu er- 
weisenden Griinden auf die Ausiibung einer sonst 
nicht genug zu riihmenden geigerischen Tugend 



p 



Bor6e yon Handel. 
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verzichten miissen. Denn je geschickter und un- 
aufFdlliger er nach dem d des Auftaktes den Strich 
zum darauffolgenden d wechselte, desto mehr 
wiirde das Resultat des Vorgangs einer verkappten 
Synkope 'dhneln, und desto weniger die Forderung 
des Tanzes nach leichtfaBlichen, unzweideutigen 
Rhythmen, vor allem im Thema, erfiillt sein. Es 
kame auf dasselbe hinaus, wie wenn beim Vortrag 
eines Gedichtes die Worte „und tat** so schlecht 
ardkuliert wiirden, dafi sie sich wie „Untat** an- 
horen. Der Ausfuhrende wird also in diesem 
Falle die beiden gleichnamigen Tone so deutlich 
voneinander trennen miissen, dafi das zweite d 
nicht nur zu seinem guten Recht als rhythmisch 
und melodisch betonte Note kommt, sondem uber- 
dies auch noch klar und pr^zis anschlUgt. Das ge- 



12061 



14 



scbieht vermittelst einer Luftpause, die vom Zeit- 
wert des ersten d durch Aufheben des Bogens in 
derselben Weise abgezogen wird, als ob iiber jener 
Note ein Punkt stiinde. 

Eine 'dhnliche Oberlegung wird fiir den Anfang 
der Gdur-Sonate von Tartini am Platze seinj nur 
dafi hier, dem milden Ausdruck des Themas an- 
gemessen, der Unterschied der Taktteile dem Zu- 
horer kaum, jeden&Us aber nicht in aufdringlicher 
Weise zum BewuBtsein kommen darf. 

Andante sostan. 




Mit dem Aufheben des Bogens nach dem erstem 
im Aufistrich schlank durchgezogenen d soil nur 
die wahmehmbare Ansprache des zweiten gewahr- 
leistet werden, genau so wie ein Klavierspieler 
tun wird, der dieselbe Taste zwei oder mehrere 
Male nacheinander anschlagt. 

Dagegen wird in der folgenden Passage aus 
dem ersten Satz des zweiten Konzertes von Spohr, 
trotz des in manchen Ausgaben iiber der hochsten 
Note stehenden Punktes, keine Liicke zwischen 
dem f'und dem tiefen b eintreten diirfen, weil 
diese beiden Tone ungeachtet ihres grofien Hohen- 
abstandes aufs engste zusammengehoren. 




Wer hier in unbedachter Weise oder aus 
leidiger Bequemlichkeit durch Aufheben des Bogens 
eine Luftpause verursacht, ruft den Eindruck eines 
asthmatischen S'dngers hervor, dem im entscheiden- 
den Moment der Atem ausgeht. Der metrische 
Einschnitt darf vielmehr erst zwischen dem tiefen 
b und dem darauffolgenden fis stattfinden, wie 
durch das Zeichen || angedeutet. 

Dasselbe Verfahren wird auch im An&ngs- 
thema der AUemande aus Bachs h moll-Partita fiir 
Violine allein zu beobachten sein, wenn es eine 
sinngem^e Darstellung erfahren soil. Nur bietet 




gelenk und das eintr^chtigste Zusammenwirken der 
greifenden Finger mit dem streichenden Bogen. 
Welch bedeutsame Au%abe der Bogen hin- 
sichtlich der Ardkuladon iiberdies zu verrichten 
hat, geht besonders aus den beiden nachstehenden 
Themen in den Konzerten von Mendelssohn und 
Beethoven hervor. 







AJJI^ MOM (ro|9H>. 
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Hier findet unter demselben Strich eine mehr- 
malige Tonwiederholung statt, die der jeweiligen 
Forderung des Ausdrucks an der betreifenden 
Stelle gerecht werden soil, also weder zu spitz, 
noch zu stumpf klingen darf. Beim Vortrag der 
Mendelssohnschen Melodie wird der Geiger gut 
tun, sich an die deudiche Ardkuladon der Holz- 
blaser zu halten, ohne welche bei diesen Instru- 
menten die wahmehmbare Repeddon desselben 
Tones in unmittelbarer Foige nicht moglich ist, 
und sich bemiihen, es ihnen in der milden Ab- 
sonderung der Noten gieichzutun. Es kommt 
hierbei haupts'dchlich auf die Fdhigkeit an, den 
Bogen so ruhig zu heben und zu iiihren, dafl er 
beim Niederfallen auf die Saite nicht zittert, viel- 
mehr einen flockigen Klang von weicher Rundung 
erzeugt. Weit schwieriger wird sich die Wieder- 
gabe des Beethovenschen Themas erweisen. Erst- 
Uch ist das Tempo desselben langsamer, was eine 
grofiere Ruhe des rechten Armes bedingt^ zweitens 
muB es zugleich sehr ausdrucksvoU im Ton ge- 
spielt werden, und das erfordert nicht nur eine 
erhohte Geschicklichkeit im Tragen, sondem auch 
im Sparen des Bogens, damit die vier Noten in 
gleicher Starke — etwa mf — erklingen. — 

Von der Trennung einzelner Tone durch 
das Aufheben des Bogens bis zur Absonderung in 
sich gebundener Tongruppen ist nur ein Schritt. 
In den nachstehenden Sequenziiguren aus dem 
ersten Satz des C dur-Quintetts Op. 29 von Beet- 
hoven wird die Abgrenzung durch Punkte unter 
oder iiber dem letzten Ton der jeweiligen Noten- 
gruppe verlangt. 



Al\^ mod. 



die Ausfiihrung hier wesendich gesteigerte Schwie- 
rigkeiten. Der liickenlose Anschlufi des vier- 
stimmigen Akkordes auf gutem Taktteil an den 
voraufgehenden Auftakt fis erfordert unzweifelhaft 
schon eine respektable Geschicklichkeit im mehr- 
grifligen SpieU vor allem ein geschmeidiges Hand- 
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Oft kann die Sonderung auch noch durch 
den Wechsel in der Klangfarbe unterstutzt werden, 
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indem )^de Figur auf einer anderen Saite gespielt 
wird. (Siehe die Fingersatze im ohigen Beispiel!) 
Die Klangiarbe spielt in Phrasierungsangelegen- 
heiten iiberhaupt eine nicht zu unterschaczende 
RoUe. Hsiufig venirsacht sie allein die Wahl oder 
Bevorzugung gewisser Fingersiitze und als Konse- 
quenz derselben ver^derte Funkdonen des rechten 
Armes. So sind es Griinde der einheidichen Ton- 
i&rbung, die im nachstehenden Exempel bei der 
Ausfiihrung verschiedener Stricharten auch ver- 



•) •^ 




schiedenen Finger^tzen das Wort reden. Bei a) 
zeigt der Bindebc^en die enge Zusammengehorig- 
keit der zweiten und dritten Note an, bei b) die 
des ersten und zweiten Sechzehntels. 

Kommt in einer Passage neben der Anwen- 
diing einer ausdriickiich vorgeschriebenen Strichart 
zugleich ein mehrmaliger Lagenwechsel in Betracht, 
darni werden immer jene Fingersatze vorzuziehen 
sein^ bei denen der Positions- mit dem Bogen- 
wechseL zusammentrifit, z. B. 

ViottL 

" -> T^ ^^ ft 
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Hier sind die oben angemerkten Fingersatze ent- 
schieden besser als die unteren, weil sie iiberdies 
der Gefahr eines aufdringlichen oder wischenden 
Lagenwechsels vorbeugen. Besonders wichdg ist 
die Befolgung dieses Rates iiberall da, wo mehrere 
Sequenzfiguren aufeinander folgen. 



JS0. 



ViottL 




Die Anwendung der hier gegebenen Fingers'iltze 
ermoglicht eine sinngemafiere und weit besser 
klingende Ausfiihrung als das Verbieiben in der 
dritten Position oder eine gewohnheitsm'sUiige Ver- 
'inderung der Lage, die von der Bequemlichkeit 
der linken Hand diktiert wird. — 

Nun zur Sinngliederung von abgeschlossenen 
Themen und langeren Phrasen. Diese bietet keiner- 
lei Schwierigkeit, sobald der Komponist darauf hin- 
zielende Andeutungen selbst gemacht hat, wie bei- 
spielsweise Beethoven im Anfangsthema des C moU- 
Quartetts Op. i8, No. 4. 
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Hier wird die Befolgung der Punkte unter den 
Noten jedesmal eine Pause verursachen, die man 
im 17. und i8. Jahrhundert eine ^^Sospir^^ nannte, 
jenes Zeitquantum also, das ein geschickter Sanger 
zum Atemholen braucht, ohne den Fortgang einer 
Melodie im ganzen zu storen. 

Anders liegt die Sache, wenn von seiten des 
Autors keinerlei Angaben iiber die Interpunkdon 
vorliegen, der Vortragende also zwischen Vorder- 
und Nachsatz, An&ng und Ende einer Periode 
selber zu unterscheiden hat. Ist der Fall so ein- 
fach wie im nachstehenden Beispiel, so wird ein 
wirklich musikalischer Mensch schon durch den 
Instinkt bei dem Zeichen || zu einer Casur gedrtogt 
werden, wenn anders die langatmige Melodie durch 
das Fehlen jenes Einschnittes nicht uniibersichtlich 
werden soil. 



J. Joaohim. 
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Die Notwendigkeit einer C^ur ergibt sich 
femer, wenn nach kadenzierendem Passagenwesen 
imerwartet ein Thema auftritt, das vermoge seiner 
Wichdgkeit dem Zuhorer in greifbarer Plastik pri- 
sentiert werden muJQ. Im Rondo des Konzertes 
von Beethoven ist ein fur derardge „Spannungs- 
pausen^^ besonders geeigneter Moment der folgende : 

Botido. 





•!•. 



Wo aber der musikalische Instinkt allein nicht 
hinreicht, Phrasen sinngemiifi zu gliedem, — be- 
sonders intrikat sind in dieser Hinsicht die letzten 
Quartette von Beethoven — da wird nur eine 
griindliche Einsicht in die Gesetze des Perioden- 
baues und der Melodiebildung Klarheit schaiien 
konnen. Es sei also auch hier nochmals auf die 
Unerl'lBlichkeit theoretischer Kenntnisse fiir das 
Verst2ndnis und den richtigen Vortrag komplizierter 
Werke hingewiesen. 
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In musikliebenden Kreisen pflegt man die 
PrUzision eines Orchesters hauptsachlich an dem 
Zusammenspiel des Streicherchors zu messen. Man 
findet es vor allem bewundemswert, wenn der 
Strichwechsel von s'dmtlichen Geigem so exakt 
bewerkstelligt wird, als ob ein verborgener Mecha- 
nismus dahinter stiinde. Es sei ohne weiteres zu- 
gegeben, dafl die Einheidichkeit der Bogeniiihning 
nicht nur das Auge angenehm beriihrt, sondem in 
zahlreichen Fdllen auch dem Klang des Orchesters, 
besonders in detachierten Passagen, sehr zu statten 
kommt* Erstreckt sich beispielsweise die einheit- 
liche Bezeichnung der Ripiensdmmen seitens des 
Dirigenten oder Konzertmeisters nur auf die gleich- 
zeitigen Ab- oder Aufetriche imd auf den Bogen- 
wechsel da, wo er mit dem Anfang oder Ende 
einer musikalischen Phrase zusammenfdllt, so kann 
einer derardgen Praxis nur das Wort geredet 
werden. Geht sie aber so weit, den gleichzeidgen 
Bogenwechsel von den Streichem auch an solchen 
Stelien zu verlangen, die vom Komponisten als 
ausgehaltene Note, zusammengehorige Phrase oder 
langatmige Melodic gedacht sind, dann ist sie unter 
alien Umst^nden zu verwerfen. In solchen Fallen 
muB vielmehr der Dirigent es dem einzelnen Geiger 
uberlassen, den Strichwechsel so imaufMlig als 
moglich an einer ihm giinsdg diinkenden Stelle 
vorzunehmen. Da erf ahrungsm'^ig in diesem Punkte 
jeder Streicher individuelle Neigungen und Ge- 
wohnheiten hat, so bewirkt diese Verteilung zarter 
Pflichten die Illusion eines Gesamt-legato, wie es 
schoner gar nicht zu denken ist. Die UuBerliche 
PrSzision deckt sich nicht immer mit der geistigen 
Losung einer Aufgabe. 



VL 

Um weitere Momente heranzuziehen, die 
beim kiinsderischen Vortrag in Betracht kommen, 
wollen wir uns die A dur-Sonate von HSndel naher 
ansehen. Schon auf den ersten Blick wird uns 
in den beiden langsamen S*dtzen derselben etwas 
auffallen, was bei den Tonsetzem des 17. und 18. 
Jahrhunderts iiberaus haufig ist, in der neueren 
Musik aber gar nicht oder doch so selten wie nie- 
mals vorkommt. Gemeint ist die gleichmaBige, 
nur von wenigen Achtelpausen unterbrochene Be- 
wegung des Basses, die, weil sie in vielen Stiicken 
jener Zeit vom Anfang bis zum Ende eines Satzes 
streng durchgefiihrt ist, ein Continuo genannt wird. 
Cber diesen B'assen, die der Komponist in der 
originalen Passung zum Zweck genauer Befolgung 
der von ihm beabsichdgten Harmonien beziffert 
hat,(GeneralbaB!) bewegen sich in anmudgen Linien 
die der Violine zugedachten Melodien^ die erste 
in ihrer ungesuchten Natiirlichkeit nichts anderes 
sein wollend als bel canto unter klarblauem italie- 
nischen Himmel, die zweite mit der zimi letzten 



Satz uberleitenden phrygischen Kadenz eine von 
leiser Wehmut durchzogene Klage. 

L'aBt sich nun ein Geiger, der kein angebomes 
Sdlgefiihl besitzt oder keine gute Erziehimg er- 
&hren hat, dazu verleiten, diese Melodien mit 
willkiirlichen Veranderungen des ZeitmaBes vorzu- 
tragen, die bei einem modemen Salonstiick ange- 
bracht sein mogen, so wiirde er ohne Zweifel 
nicht nur die Intendonen des Autors verletzen, 
sondem jenen Ges'dngen eine durchaus falsche 
Physiognomic aufdriicken. Es ware eine Sdlwidrig- 
keit schlimmster Art, wenn die in gleichen Noten- 
werten dahinschreitenden B'isst ihre emste Wiirde 
aufgSben und zur Wahrung des Zusammenspiels fort- 
w'dhrend das Tempo ihrer Bewegung wechseln miifi- 
ten. Dann trite ein, was Schumann mit den Worten 
geifielt: „Das Spiel mancher Virtuosen ist wie der 
Gang ernes Betrunkenen^ solche nimm dir nicht zum 
Muster!" — Und damit sind wir beim wichdgsten 
Faktor des Vortrags angelangt, der Modifikation 
des Rhythmus und des Zeitmafies. 

Dariiber diirfte ein Zweifel wohl nicht be- 
stehen, daB eine metronomisch genaue Ausfuhrung 
der angefuhrten Mejodien iiber dem Condnuo 
zwar an imd fur sich richdg sein konnte, nach 
der Seite des Ausdrucks hin aber die Wirkung 
todicher Langweile hervorbr'dchte. Es geniigt 
eben nicht, wenn nur das Wort erfullt ist, son- 
dem der Geist des Kunstwerkes mufi lebendig 
werden, wenn seine Reprodukdon Eindruck machen 
soil. Ist der Vortragende das, was man einen in- 
nerlich musikalischen Menschen nennt, so wird 
ihn sein Empfinden nach einer gewissen Befirei- 
ung von dem Zwange dr^ngen, den der Continuo 
ausubt} er wird seine Starrheit gleichsam aufzutauen 
sucben, um dem Leben, das in den Melodien 
keimt, zur Bliite zu verhelfen. Mit andem Worten: 
iiberall da, wo der Verlauf der Kandlene mit in- 
nerer Notwendigkeit darauf hinweist, wird der 
Ausfiihrende das rhythmische Gefuge des Taktes 
so weit lockem diirfen, daB er den Continuo nicht 
mehr als lasdge Fessel empfindet, sondern als „der 
Freiheit heil'gen Schutz" beim kiinsderischen Ge- 
stalten. Da Freiheit nicht Willkiir ist, sondem 
innerlich verarbeitete Gesetzm^igkeit, so ist es 
kaimi nodg, zu sagen, wie iiberaus vorsichdg jenes 
Lockerungsmittel gebraucht werden muJQ. Denn 
abgesehen davon, daB auch beim Vortrag neuerer 
Musik die Haltimg eines Stiickes durch unmod- 
vierte Freiheiten gefahrdet werden kann, ist ja 
die anscheinend unerbittliche Strenge des Continuo 
ein besonderes Merkmal der unter seinem 2^ichen 
stehenden alteren Tonkunst. Auch bei der Wieder- 
gabe jener alteren Form der Variadon, die so oft 
den SchluBsatz einer Tanzsuite oder Kammer- 
sonate bildet, wird die grofite Beschr^nkung in der 
Lockerung rhythmischer Quantit^ten zugunsten des 
Ausdrucks zu empfehlen sein. Wer beispielsweise 
die Bachsche Chaconne, das uniibertrofTene Meister- 
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stiick jener Gattung, in stilvoller Haltung darstellen 
willy darf niemals vergessen, daB die Chaconne 
ein Tanz ist, wenn auch ein behSbig wiirdevoller. 
Da nun der Rhythmus das wesendichste Moment 
des Tanzes bildet, so dtirfen auch die aus dem 
Thema entwickelten Variationen ihre Abstammung 
nicht nur nicht verleugnen, sondem miissen viel- 
mehr in fortw^hrender Riickschau aufs deudichste 
darauf hinweisen. 

Wie auch neuere Meister uber diesen Gegen- 
stand denken, geht aus den Worten hervor, welche 
Spohr in der Violinschule seinem 9. Konzert vor- 
ausgeschickt hat: 

,yDas Tempo bleibt in diesem Konzert dxirch 
einen ganzen Satz stets dasselbe. In den Kompo- 
sitionen des Verfassers ist iiberhaupt nur hochst 
selten ein Fortgehen oder Zuriickhalten im 2^it- 
mafl zur Erhohung des Ausdrucks ertorderlicL Der 
Schiller bediene sich dieses Ausdrucksmittels des- 
halb nur selten, und wird er durch sein Gefiihl da- 
zu gedr^gty mit M^igung, damit nicht durch ein 
ganz anderes, vom vorigen verschiedenes Zeitmafi 
die ganze Haltung eines Musikstuckes vemichtet 
werde." — 

Verschiedene Faktoren kommen bei der Modi- 
fikation des ZeitmaJSes in Betracht und machen 
bei ihrer AuBerung einen mehr oder weniger 
starken EinfluJQ geltend. So die Dynamik des 
Klanges, die Art der Tongebung und die Aus- 
fiihrungsweise kleinerer rhythmischer Quandtaten. 
Leidenschaftliche Tonentwicklung im Verein mit 
energischen Accenten und straifen Rhythmen wer- 
den wohl in den meisten F^en den Eindruck 
des Vorw'irtsstrebens im Tempo hervorrufen, \mi- 
gekehrt dagegen verschleierte Klangfarben und 
stumpfe Rhythmen bei milder Tongebung be- 
ruhigend wirken. Im Rondo des A moll-Konzerts 
von Rode z. B. lUfit sich das an verschiedenen 
Stellen deudich nachweisen. 



Gon ipirito. 



Bode, 7. Konzert. 




Anfiiteigender Vordersatz 



Straffer BhYthmtis and leidenschafUiche Tongebung, znmal 
anf den ralscben Accenten, ergeben femigen Schwung. 





I 



Sinkender Naohsatz. 



Abgestompfte Bbythmen and mildere Tongebong 
erzeugen eine berobigende Wirkang. 



Miiggiore, 




I Holce e Iranq, 



Qj i ^f>f^ i rn 






Oil 



Milder. geeangvoUer Ton and etwas weniger stra£fe 
Bhytjunen yereinigen sicb za rabigem Aosdrack. 




«7 
cdUmdo 



abecbw&cbend in bezae aaf Tonstftrke, Acoente, 
Bbytbmen and fiewegong. 



Wer die Einheit eines Stiickes nicht unver- 
standigerweise in eine Vielheit abgetrennter Telle 
zerpfliicken will, darf auch bei einem im Verlauf 
eines Satzes vorkommenden ,,tranquillo^^ nicht 
gleich ein anderes, vom Gnmdzeitmafi wesentlich 
abweichendes Tempo einschlagen. Denn )ene 
Bezeichnimg bezieht sich weit weniger auf das 
Mafl der Bewegung als vielmehr auf die Art des 
Ausdruckes, die beim Vortrag an dieser Stelle zur 
Geltimg gelangen soil. Es hat sich in diesem 
Punkt eine solche Begriffsverwimmg unter den 
ausiibenden Kiinsdem eingebiirgert, daQ selbst viele 
der Besten davon nicht ganz iireizusprechen sind. 
So werden von zehn Geigem, die das Konzert von 
Mendelssohn vortragen, gewifi neun das mit ,,tran- 
quillo** bezeichnete Thema im ersten Satz nicht 
etwa nur ruhig im Ausdruck spielen (im Gegen- 
satz zur leidenschafdichen Haltung des Stiickes im 
ganzen), sondem zugleich ein erheblich langsameres 
Tempo als das vorgezeichnete annehmen. In dieser 
Weise verschleppt, macht sich eine larmoyante 
Siifilichkeit breit, die weder im Thema begriindet 
ist, noch weniger aber in der Absicht des Kompo- 
nisten lag, der, zugleich ein Meister des Vortrags wie 
der Bezeichnung, seine Stucke immer mit wohl- 
erwogenen Vorschriften versehen hat. Um jene 
nur im Ausdruck ruhig wirken sollende Gesang- 
stelle vorzubereiten, ohne aus dem Rahmen des 
Ganzen zu fallen, geniigt ein mafivoUes calando 
vor dem Eintritt der HolzblUser. Sollte aber, mit 
Spohr zu reden, jemand „durch sein Gefuhl dazu 
gedr'dngt werden", dieses Thema auch im Tempo 
um ein weniges langsamer vorzutragen, so mufi 
er das in einer Weise geschickt anstellen, die die 
geringe Ver^derung im Zeitmafi kaum merken Yi&t. 
Hier gilt der Rat: Je dezenter, desto besser! — 

l^e andere Bedeutung wieder gewinnt die 
Modifikation des 2^itmaBes da, wo ihr die Aufgabe 
zufallt, sehr weit voneinander abstehende Arten 
der Bewegung so zu vermitteln, daB der Zuhorer 
den Cbergang von der einen zur andem nicht 
als gewalttStigen Ruck zu spiiren bekommt. Horen 
wir, wie sich Richard Wagner iiber einen solchen 
Fall auiJert, der den Eintritt des ersten Allegro 
nach dem einleitenden Adagiosatz im cismoll- 
Quartett von Beethoven betriflft: 

„Dieses ist mit ,molto vivace* bezeichnet, 
womit sehr entsprechend der Charakter des 
ganzen Satzes angegeben ist. Ganz ausnahms- 
weise laBt nun aber Beethoven in diesem Quar- 
tette die einzelnen S^tze ohne die iibliche Unter- 
brechung im Vortrage unmittelbar einander sich 
anreihen, — ja wenn wir sinnvoU hinblicken — 
sie nach zarten Gesetzen sich auseinander ent- 
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wickeln. Dieser AUegrosatz folgt demnach un- 
mitcelbar einem Adagio von so tr^umerischer 
Schwermut, wie Icaum ein anderes des Meisters 
sich findet^ als deucbares Stimmungsbild enth^c 
er zunSchst ein gleichsam aus der Ennnerung auf- 
tauchendes, alsbdd bei seinem Erkanncwer den leb- 
hafb er&fites und mit gesceigerter Empfindung ge- 
hegtes lieblichstes Phinomen. Hier handelc es 
sidbi nun ofienbar darum, in welcher Weise dieses 
an die schwermiidge Erstaming des unmittelbar 
vorangehenden Adagio-Schlusses herantreten, gleich- 
sam aus ihr auftauchen soli, um nicht durch die 
SchrofFheit seines Eintxitces unsere Empfindung 
eher zu verleczen als anzuziehen. Ganz angemes- 
sen tritt dieses neue Thema auch zun^chst im 
ungebrochenen pp, eben wie ein zartes, kaimi er- 
kennbares TraumbUd auf und verliert sich alsbald 
in ein zerfliefiendes Ritardando, woraus es sich 
zur Kundgebung seiner Wirklichkeit gleichsam erst 
belebt, und durch das Crescendo in die ihm eigene 
bewegte Sphere tritt. OfTenbar ist es hier eine 
zarte Pflicht des Vortragenden, dem geniigend an- 
gezeigten Charakter dieses Allegros angemessen, 
seinen ersten Eintritt auch durch das Tempo zu 
modifizieren, namlich zunachst die das Adagio ab- 
schliefienden Noten: 




an sich haltend^ das darauf folgende: 




so unmerklich anzufiigen, dafl fur das erste von 
einem Tempowechsel gar nichts zu merken ist, da- 
gegen erst nach dem Ritardando, mit dem Cres- 
cendo den Vortrag so zu beleben, dafl das vom 
Meister vorgezeichnete schneliere Tempo als eine 
der dynamischen Bezeichnung des Crescendo ent- 
sprechende rhythmische Konsequenz hervortritt.'^ 



vn. 

Das im Kapitel IV angefuhrte Thema von 
Tardni mit der Schluflwendung 




gibt uns Veranlassung, der Omamentik in der 
i^teren Musik n^erzutreten, da ihre sinngem^e 
Ausfuhrung ein nicht zu unterschatzendes Mo- 
ment beim Vortrag bildet. Es ist schon viel 
liber diesen Gegenstand geschrieben und ge- 
scritten worden^ das bescheidene Resuitat davon 
ist aber bis jetzt nur die Erkenntnis, dafl sich 



allgemein giltige Regein dariiber nicht au&tellen 
lassen. Das liegt in der Natur der Sache. Erst- 
lich entsprangen einige Verzierungen, von den 
im Gesang gegebenen Vorbildem abgesehen, bei 
verschiedenen Instrumenten ebenso verschiedenen 
Bediirihissen, von denen zwar manche im Wandel 
der Zeiten hinMlig geworden sind, andere aber 
noch weiter bestehen. Zweitens spielte der Ge- 
schmack der in dieser Angelegenheit in Betracht 
kommenden Nationalit^ten von jeher eine grofle 
Rolle, sowohl in der prinzipiellen Anwendung ge- 
wisser „Manieren", wie in der Art ihrer Ausiuh- 
rung. Drittens bestanden nicht nur zu verschiede- 
nen Epochen und in verschied^ien L^dem, son- 
dem oftmals sogar am selben Ort und zu gleicher 
Zeit einander bek'dmpfende Meinungen hinsichdich 
der Notierung mancher Verzierungen wie ihrer 
Deutung. So besitzen wir aus der Mitte des 
i8. Jahrhunderts drei Werke deutscher Autoren 
(Quantz: „Versuch einer Anweisung die Flote 
traversiere zu spielen", 17525 Ph. Em. Bach: „Ver- 
such liber die wahre Art das Clavier zu spielen", 
1753 — 6i'j und Leop. Mozart: ,,Grundliche Violin- 
schule" 1755), deren lobliche Tendenz, diese of&n- 
baren Miflst^nde zu beseitigen, zwar iiber jeden 
Zweifel erhaben ist^ vergleichr man aber ihre dar- 
auf hinzielenden Vorschriften, so ergeben sich 
wieder nicht nur eine Menge von Meinungsunter- 
schieden grunds'dtziicher Art zwischen Nord- und 
Siiddeutschland, sondem das Hineinspielen fi'anzosi- 
scher und italienischer Anschauungen, die unter 
sich wieder diametrale Gegens'dtze aufweisen, hat 
das Durcheinander bis zur Unentwirrbarkeit ge- 
steigert. So bedauerlich diese Tatsache ist, so er- 
klarlich scheint sie andererseits. Denn da die ge- 
nannten Ver&sser gar nicht in der Lage waren, 
iiber einen Gegenstand, der forcw'dhrend wechseln- 
den Anschauungen unterworfen war, historisch 
genau zu berichten, so dnickten sie ihm — mehr 
oder weniger bewufit — das Merkmal ihres indivi- 
duellen Geschmackes auf, der in den meisten P^en 
wieder nichts anderes sein konnte als das Produkt 
ihrer eigenen Erziehung und der sie umgebenden 
Verhaltnisse. 

Ph. E. Bach und L. Mozart stmunen zwar in 
der allgemeinen Begriindung der „Manieren" fiist 
wdrdich uberein^ sie sind, mit letzterem zu reden, 
„von der Natur selbst dazu bestimmt, die Tone 
miteinander zu verbinden, und eine Melodie da- 
durch singbarer zu machen". Wenn aber Em. Bach 
die Vorschlage damit modviert, dafl sie „in der 
Melodie eine Ge&Uigkeit erregen, indem sie die 
Noten, welche wegen ihrer LSnge oft verdriefllich 
fallen konnten, verkiirzen, und zugleich auch das 
Gehor fiillen", so trifit diese Begriindung wohl fur 
das damalige Klavier mit seinem abgerissenen, 
schnell verhallenden Klang durchaus zuj fiir die 
Streich- und Blasinstrumente aber ist sie insofem 
gegenstandslos, als diese sowohl in bezug auf das 
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gleichmUfiige Aushalten eines Tones nach seinem 
vollen Notenwert, wie hinsichdich des legato der 
Singstimme in keiner Weise nachstehen. 

Daraus ergibt sich, dafl wir den Anweisungen 
Ph. Emanuels zwar viel Lehrreiches entnehmen 
konnen, und speziell ftir die Wiedergabe der Werke 
seines Vaters wird manches in Erw'igung zu Ziehen 
sein, ■ — aber die strikte Obertragung seiner vorzugs- 
weise der Behandlung des Kiaviers entsprungenen 
Regehi aufunser Instrument und auf Komposidonen, 
die einem ganz anderen Grund und Boden ent- 
sprossen sind, w'ire in keiner Weise ratsam. Ver- 
tritt er doch selber die Meinung, dafi ,,beim Clavier 
sowohl als andem Instrumenten die Spiel-Art die 
beste sey, welche auf eine geschickte Art das 
Propre und Brillante des firanzosischen Geschmacks 
mit dem Schmeichelhaften der welschen Sing-Art 
zu vereinigen weifi." — Da nun die Violine in 
erster Linie ein Gesangsinstrument ist und ihre 
ureigenste Betiidgung stets in der Nachahmung 
des bel canto der alten Italiener geiunden hat, so 
dtirfen wir uns mit weit groflerer Berechdgung an 
die Cberlieferungen L. Mozarts, des Geigers, halten, 
als an jene der floteblasenden und klavierspielenden 
Autoren. Dies um so mehr, als, mit bedingter 
Ausnahme der beiden Konzerte von J. S. Bach, 
die andem in diesem Band abgedruckten Komposi- 
donen alteren Sdls auf direkte italienische Tradi- 
donen zuriickzutuhren sind. Die J. S. Bach be- 
treflfenden Erg'dnzungen solien an geeigneter Stelle 
eingeflochten werden. 

Ein grofler Teil der in L. Mozarts Violinschule 
angefiihrten Beispiele ist n^mlich, ohne eigentliche 
Nennung des Autors, „aus den Stiicken eines der 
beriihmtesten Violinisten unserer Zeiten gezogen", 
Tartinis, des Hauptes und Begriinders der Padua- 
ner Schule. Bei genauerer Untersuchung stellt sich 
sogar heraus, daB manche Exempel L. Mozarts sich 
wordich mit denen der franzosischen Obersetzung 
von Tartinis „Traite des agrements de la musique" 
(1782 j decken*). Die Paduaner Schule, neben den 
'^teren von Rom und Venedig die bedeutendste 
in Italien, ^g sp'dter in der piemontesischen 
(Turin) auf und hat von dort aus wohl den grofiten 
Einflufi ausgeubt, der jemals von einer Geigerschule 
ausgegangen ist. In welchem Ansehen sie gestan- 
den hat, geht schon daraus hervor, daB die Zeit- 
genossen von einem „Tempo giusto della scuola 
Tardnista" sprechen konnten und wir heute noch 
eine den Schlufitriller eines Satzes kennzeichnende 
Schnorkelwendung den ^Paduaner Nachschlag" 
nennen. — 

Nach diesen allgemeinen Erorterungen wen- 
den wir uns zun'ichst jener Verzierungsart zu, die 
von jeher die bedeutsamste RoUe in der Instru- 



mentalmusik gespielt hat, dem Triller*). Cber 
seine Ausfuhrung an und fiir sich ist schon im 
ersten Band gesprochen worden^ hier haben uns 
nur noch einige seiner Formen zu beschUfdgen, 
die in Werken alterer Perioden vorkommen. Da 
die meisten Theoredker des i8. Jahrhunderts den 
Triller als aus den Vorschlagsnoten von oben ent- 
standen erklSren, so findet man seine Ausfuhrung 
in vielen Lehrbiichem jener 2^it derart nodert, 
daB die Wiederschl^ge mit dem oberen Hilfston 
beginnen. Em. Bach nennt diesen Triller den 
„ordendichen^^ (regul'dren). „Er ninunt allezeit 
seinen Anfmg von der Sekunde iiber dem Ton, 
folglich ist die Art, ihn durch ein vorstehendes 
Notgen anzudeuten, wenn dies Notgen nicht wie 
ein Vorschlag gehalten werden soil, iiberfliissig**). 
Der ordendiche Triller hat das Z^ichen ^ (a), 
welches bei langen Noten verlSngert wird (b). 
Zuweilen werden zwei Notgen noch zuletzt von 
unten angehSngt, welche der „Nachschlag^^ heifien, 
und den Triller noch lebhafter machen (c). Dieser 
Nachschlag wird manchmal ausgeschneben (d), 
auch durch eine Veriinderung des ordendichen 
Zeichens angedeutet (e)." 



Ph. Em. Bach. 




(4) (•) 

li. Mozttrt. 




*) Die Abhandlung scheint in italienischer Sprache nicht 
gedruckt worden zu sein. 



Diese Art, den Triller zu schlagen, bot unter 
manchen anderen Vorteilen haupts'dchlich den, dafi 
in den meisten F^en eine gerade Anzahl von 
Noten herauskam, die naturlich rhythmisch leichter 
zu ordnen ist als eine ungerade QuandtSt. In der 
Praxis aber sind Stellen, die die Anwendung dieses 
Prinzips entweder ganz immoglich machen oder 

*) Es liegt weder in der Absicht des Verfassers, noch 
ist hier der geh6rige Ort, auf alle ,,Manieren'' des 16., 17. 
und 18. Jahrhunderts einzugehen, sondem nur solche zu be- 
sprechen, die in noch heute zum Vortrag gelangenden Violin- 
kompositionen vorkommen. Wer sich fbr diese Materie 
interessiert, mufi behufs weiterer AuskQnfte die einschlftgige 
Literatur zu Rate ziehen, die u. a. in H. Riemann's „Musik- 
Lexikon'' unter dem Stichwort „Verzierungen'' angegeben 
ist. Es sei aber jetzt schon auf ein demnflchst erscheinendes 
Werk von Adolf Beyschlag hingewiesen, das den in Rede 
stehenden Gegenstand in ebenso gewissenhafter, wie sach- 
kundiger Weise behandelt. 

**) Augenscheinlich richtet sich diese Bemerkung an die 
spezielle Adresse der ^,Mannheimer Schule", wo die Praxis 
gait, den Triller nur dann mit dem oberen Hilfston anzu- 
fangen, wenn solches durch eine Vorschlagsnote ausdrtkcklich 
verlangt wurde. 
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zu den wunderlichsten Gebilden fiihren, so hlinfig, 
dafi roan gut tut, sich, trotz Em. Bach und L. Mo- 
zart, nicht allzustreng an jene Vorschrift zu binden, 
sondem den eigenen Kunstverstand walten 3U 
lassen. Lehren doch Tartini und Mattheson, ge- 
wifi zwei den genannten Verfassem ebenbiirtige 
Autoritaten, das strikte Gegenteil. So Tartini in 
einem „Padua, 6. M'irz lyeJb" datierten Brief an 
seine Schiilerin Lombardini-Syrmen, der er aus- 
driicldich empfiehlt, das IJben des Trillers stets 
mit der leeren Saite zu beginnen, — und Mattheson 
an einem Beispiel in seinem „Vollkommenen Kapell- 
meister" von der Ausfullung einer „Tenuta" durch 
die „Ribattuta**. 




Tenuta. 



Bibattuta. 



Das Entscheidende aber ist, dafi mehrere 
Generationen vorher schon Meister, wie Cavalieri 
(1550 — itfoi), Frescobaldi (1583 — 1(544)> Pachelbel 
(i(J53 — 1706) etc., den Triller genau in der heute 
iibiichen Weise schlugen, d. h. ihn mit dem Haupt- 
ton beginnen lieBen. Die andere, mit der Ober- 
note antangende Art der Ausfiihrung ging zunlichst 
nur nebenher. Um die Wende vom 17. zum 18. 
Jahrhundert jedoch wuchs bei den franzosischen 
Clavecinisten die Vorliebe fur den Triller von 
oben in solchem MaBe, dafi damit auch seine An- 
erkennung in Deutschland gesichert war. Rimd 
hundert Jahre lang stand denn auch, hauptsachlich 
im deutschen Norden, die Omamendk des Klaviers 
vollig unter seinem Zeichen^ und erst die gewaldgen 
Einfliisse, die von den Wiener Meistem der In- 
strumentalmusik ausgingen, haben seine Vorherr- 
schaft anscheinend endgiiltig gebrochen. Wir sind 
wieder zur urspriinglichen Behandlungsweise des 
Trillers zuriickgekehrt und beginnen ihn nur dann 
mit der oberen Sekunde, wenn solches durch eine 
Vorschlagsnote ausdriicklich gefordert wird. — 

Die nachstehenden Beispiele aus der ersten 
Sonate von J. S. Bach fiir Violine allein lassen ohne 
weiteres erkennen, wann ein Triller mit der Ober- 
note beginnen mufi (a), wann mit dem Hauptton 
(b) und in welchen Fdllen beide Moglichkeiten (c) 
gegeben sind. 



Adagio, 




^m 






Und nun zu jener Verzierungsart in der 
alteren Musik, die — meist ungenau und wider- 
sinnig — „Triller ohne Nachschlag*' genannt wird. 
Sie fmdet gewohnlich da ihre Anwendung, wo die 
Oberstimme eine — man verzeihe den Pleonasmus — 
fallendeKadenz macht. Das Wort Kadenz kommt 
vom lateinischen „cadere" (Mien) und bezeichnet 
urspriinglich jene Art des Tonfalles. die den meisten 
gregorianischen Melodien eignet und ihr alter- 
tiimliches Wesen mitbesdmmt. Wenn auch un- 
bewuJBt und oft irrtiimlich angewendet, lebt dieser 
urspriingliche Begriff jetzt noch im deutschen Volks- 
mund, der auch bei steigenden Wendungen einer 
Melodie von deren „schdnem Ton fall" spricht. 
Auch beim Studium L. Mozarts muB man der Her- 
kunft des Wortes stets eingedenk sein, denn er 
nennt den PlagalschluJQ bei a) wegen der fallenden 
Sekunde in der Oberstimme eine „absteigende 
Zwischenkadenz", den phrygischen SchluB bei b) 
wegen der aufw'drts gehenden Sekunde eine y^auf- 
steigende Zwischenkadenz". 

L. Mozaitb 




rTii^'flrf^ii 



b) (•) I 



M-* ti <*g r\\\}'i(^ i 



Cberall da also, wo der Trillemote eine fallende 
Sekunde folgt, die einen neuen Bogenstrich erhSlt, 
pflegten die alten ItaUener so zu verfahren, daB 
sie sich die mit dem Trillerzeichen versehene Note 
in vier gleiche Teile zerlegt dachten; auf zweien 
derselben wurde getrillert, der dritte Teil war 
Stillstand auf dem Hauptton und der vierte anti- 
zipierte die kommende Sekunde. Selbstverst^dlich 
konnten je nach der Schnelligkeit des Zeitmafies 
auf den beiden ersten Teilen, d. i. der halben 
Wahrung der Trillemote, beliebig viele Triller- 
schl'dge ausgefuhrt werden. 

Gorelli, Folies d*E6pagne. 
73l 
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Schreibweifle. 



Zerlegung der halben 
Note in 4 Achtel. 
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Ansfthraxig. 
Tartiniy Sonata Bidone abbandonata. 




sich mit der Vorschrift Ph. Emanuels decken, dafi 
^aufw^rts gehende Sekunden den Nachschlag 
besser leiden als fallende, und besonders daim, 
wenn der punktierten Note eine kurze folgc.^ 

J. S. Badh, EoDBert AmdL 



Sohreibweise. 



Zerlegong. 




AoafUinmg. 



Naidini, Sonata Ddnr. 





Scbreibweiae. 



Zerleg^ong. 



Ansftihnin^. 



1st diese Art des Trillers schon bei Corelli 
dadurch angedeutet, daB er h^ufig die antizipierte 
Note in ihrem realen Zeitwert ausschreibt, so ist 
dies in den Violinkompositionen von H^del fast 
ausnahmelos der Fall, und zwar sowohl bei der 
aufw'drtsgehenden wie bei der fallenden Sekiinde. 
Diese Tatsache ist urn so bemerkenswerter, als der 
deutsche Meister die italienischen Manieren an 
Ort und Stelle kennen gelemt hat, in dieser An- 
gelegenheit also ein wahrhaft klassischer Z^uge 
genannt werden darf. 

Was die steigende Sekunde betriflt, so wurde 
in vielen Fallen jene Art der Ausfiihrung gew'ahlt, 
die unten mit einem *) gekennzeichnet ist, und 
die bei aller Wahrung des archaistischen Charak- 
ters unserem modemen Empfinden sehr zusagt. 
Sie deckt sich vollkommen mit dem SchluJQtakt des 
Grave in Ledairs Sonate „Le tombeau" (Pariser 
Ausgabe von 1734). 

J. M. Ledair. 




i^ " ^''f '-f f > 



Bftndel, Sonate Adnr. 

1r 





Begol&re Aus- 
ftlmingsweifle. 




Oft beliebte Art 



Aber auch J. S. Bach hat die Antizipadon in 
unzShligen Fallen ausgeschrieben. Die wieder mit 
einem *) angedeutete Ausfiihrungsweise wiirde 



[st die abwiirts gehende Sekunde mit der da- 
vorstehenden Trillemote unter demselben Bogen- 
strich gebunden, so wurde in der Regel keiner- 
lei Nachschlag gemacht. Sollte jedoch in einem 
besonderen Fall der Vortragende aus Griinden 
personlicher Liebhaberei einen solchen anbringen 
wollen, so ware das jedenfalls kein schwerer Ver- 
stofi gegen den Komment der alten Omamentik. 



Tartini 




Jbtagol&re Art 




Modemisiert 



J. 8. Baoh. 



gi n ii'\ ^lu 




^)¥ii f^Q r'~f i 



Allein znlasBige Art. 
H&ndal, Adiu^Sonate. 




^®«^°^- Oharakteristiflcher! 



Joachim spielt auch im E moll-Quartett Op. 59 
von Beethoven die folgenden Triller ohne Nach- 
schl^ge: 

Ali^. tt Beethoven. 



^ 



t 



t 



t 



1^4^ 



H 






Es ist leicht zu ersehen, wie sich aus stufen- 
weisen Sequenzen derartiger Figuren allm'dhlich 
unser modemer Kettentriller in fallender Richtung 
entwickelt hat: 




AUp. £ 2* 



Spohr, Getangnene. 

t 1r 
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Ein fiiichtiger Blick in Komposidonen des 17. 
und i8. Jahrhiinderts belehrt uns ohne weiteres, 
dafi wie die deutschen, so auch die itaiienischen 
Meister unsem modemen, gewohnlich aus zwei 
Tonen bestehenden Nachschlag gar wohl gekannt 
haben. Wenn sie ihn nicht durch besondere 
Zeichen forderten, was bei J. S. Bach sehr h^ufig 
ist, so wurde er entweder mit kleinen Noten 
ohne feststehende W'dhrung angedeutet oder in 
realen 2^itwerten voligiitig ausgeschrieben. 

Ck>r6lli, Folies d'Espagne. 



j, I f n 11^' r I f f^f J^ 




U*\nifi 



Tartiiii, Didone abbandonata. 

1r 




H&ndal, Sonate A dor. 




fii I if I p II 



J. & Back, Partita h molL 




Folgt dem Triller ein Terzensprung, so bil- 
dete in der Regel die stufenweise Durchgangsnote 
den Nachschlag5 der durchgehende Ton darf aber 
mit den darunter liegenden Stimmen keine Fehler 
im Tonsatz verursachen. 



Allemande* 



tt^^ Leolair. 




Was zu geschehen hat, wenn der Triilemote 
ein grofleres Intervali als das der Terz folgt und 
seitens des Autors Angaben iiber den Nachschlag 
nicht vorhanden sind, muB der Einsicht und dem 
Geschmack des Vortragenden anheimgestellt wer- 
den, da sich auch nur einigermaBen zuveri'dssige 
Regehi in dieser Hinsicht nicht au£stellen lassen. 

Der vorhin erw'ihnte „Paduaner Nachschlag", 
der aber nur am Schlufi eines Satzes angewendet 
wurde, ist augenscheinlich aus den Erwigungen 
hervorgegangen, die L. Mozart im folgenden Bei- 
spie] ausspricht. 



ri II 



„Es r^lfit aber noch schSner und singbarer, 
wenn man der letzten der zwo Nachschlags- 
notchen noch einen durchgehenden Vorschlag 
gibt, den man ganz gelind daran schleifec 2^ E. 




i 



Tartiiii, Sonate Gdur. 




s 



•ntweder 



Ausfiihnmg mit dem Paduaner Vorschlag: 




Oder 




Aus der Ausfuhrungsweise des Paduaner Nach- 
schlags geht hervor, daB der die Schlufinote anti- 
zipierende Ton der Wahrung nach nicht immer 
der vierte Teil der Triilemote zu sein braucht. 
Angesichts einer Fermate oder in sehr langsamen 
Stiicken wird er sich eventuell auch mit dem 
achten Teil begniigen miissen. Die Hauptsache 
ist, daB dergleichen SchluJQwendungen im Adagio 
ruhig ausklingen, in bewegterem Zeitmafi, je nach 
dem Charakter des Stiickes, fesdich oder feurig. — 

Was nun das ZeitmaB betrifit, in dem ein 
durch kleine Noten angedeuteter Nachschlag aus- 
gefuhrt wird, so lassen sich dariiber keine Regeln 
aufstellen, sondem nur Ratschlage erteilen. Fillt 
der Triller auf eine Note von geringer Wahrung, 
so muJQ natiirlich auch der Nachschlag entsprechend 
schnell gespielt werden^ oder, mit Em. Bach zu 
reden, „der Nachschlag muB so geschwind sein, 
wie der Triller, ohne welchen Umstand der beste 
Triller am Ende verliert." Ist hingegen die mit 
dem Trillerzeichen versehene Note von lingerer 
Dauer, so wird iiir das ZeitmaB des Nachschlags 
nicht nur die Haltung des betrefFenden Stiickes in 
Betracht zu ziehen sein, sondem in jedem Einzel- 
fall auch der mit dem Triller beabsichtigte Effekt. 
Ein langer Triller, der beispielsweise ein feuriges 
Solo beschlieBt, wird auch einen brillanten Nach- 
schlag verlangen^ dagegen der SchluB triller einer 
melodischen Phrase im Adagio gewohnlich einen 
Nachschlag, der beruhigend und sdmmungsvoU 
wirkt. In langsamen S'itzen ist es iiberdies rat- 
sam, auch den Triller selbst nicht als Trommel- 
wirbel zu behandeln, sondem ihn mit ruhigen 
Schlagen einzuleitenj erst im Verlauf des Vorgangs 
soil er allm'ihlich zu immer groBerer Schnelligkeit 
anwachsen. 

Ahnlich verh^lt es sich mit dem Doppel- 
schlag, der zwischen zwei Noten steht. Fiir seine 
geschmackvolle Ausfuhrung hat der Vortragende 
nicht nur das Tempo des Stuckes zu beriick- 
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I « 
j 1 

k 



ir 






sichngen, sondem auch die TonflUche, die er aus- 
schmiicken soli. Ein zu rasch gespielter Doppel- 
schlag in einer breiten Melodie ruft gar oft den 
Eindruck eines Purzelbaumes hervor, der in einem 
burlesken Scherzo wohl am Platze sein mag, in 
der Kantilene aber meist eine iible Figur macht. 
Zum AbschluB dieses Kapitels sei noch die 
^Explication unterschiedlicher Zeichen, so gewisse 
Manieren artig zu spielen, andeiiten^^ abgedruckt, 
welche J. Seb. Bach im ,yClavierbuchlein vor Wil- 
helm Friedemann Bach, angefangen in Cothen, den 
22.Januar A** 1720" eingetragen hat. 



w 



E 



E 



^ 



Trillo. 



Mordant. Trillo u. Mordant. Cadence. 




ff 



jtix. 



Ovvv 



E 



/S^^ 



i 



Doppelt-Cadenoe. 



Idem. 



Doppelt-Cadenoe 
XL. Mordant. 




Cav*' 



f 



E 



f f 



Idem. 



Accent Accent Accent a. 
steigend. fallend. Mordant. 

i 




i 



E 



I 



Accent u. Trillo. 




Diese Tabelie ist noch durch das den Schleifer 
fordemde Zeichen ^^ zu erg'dnzen, mit dem bei- 
spielsweise die Solo-Violine die Alt-Arie „Erbarme 
dich" in der Matth^us-Passion einleitet. 



fe^^pa^pi 



Auch im ersten Satz des A moll-Konzertes von 
J. S. Bach kommt dieses Zeichen vor: 




eto. 



Wie verschieden manchmal das Zeichen fiir 
den Mordant (^) auJSerdem noch gedeutet werden 
mufi, geht aus dem Anfang einer 1712 zu Neapel 
gedruckten Sonate von Desplanes hervor, wo es 
fiir Schneller (a), Pralltriller (b) und Tingeren Triller 
(c) zu gelten hat. 






Adagio. 




■>iti, n ^ r r-T ^ 




,m n 




vm. 

Bei weitem schwieriger als die Erorterung des 
Trillers und der Nachschl'^ge ist die Beantwommg 
der Frage iiber die Ausfiihrung der Vorschl'ige. 
Hier tritt neben den grundsitzlichen Meinungs- 
verschiedenheiten mancher Schulen als erschweren- 
der Umstand noch hinzu, daB selbst einzelne Kom- 
ponisten in verschiedenen Perioden ihres SchafTens 
wechselnde Anschauungen hinsichtlich der Schreib- 
weise gehabt haben. So sagt E. Rontgen im Vor- 
wort zur Urtext-Ausgabe der Mozartschen Sonaten 
fiir Klavier und Violine: ,,Mozart hat in sehr vielen 
Fallen durch genaue Angabe des rhythmischen 
Wertes das Verhaltnis des Vorschlags zur Haupt- 
note bestimmt. Wenn z. B. der Vorschlag die 
halbe Dauer der Haupmote betragen soil, schreibt 
^^' J^9 J r* ^ r> hC usw., w'ihrend kiirzere Vor- 
schlage durch entsprechend kiirzere Noten be- 
zeichnet werden. Diese Schreibweise hat er aber 
nicht konsequent durchgefiihrt, wodurch gelegent- 
lich Unklarheit iiber die Art der Ausfuhnmg einer 
Vorschlagsnote entsteht. In solchen Fillen miissen 
Geschmack und Einsicht des Spielers entscheiden. — 
Eine eigentiimliche Schreibweise, die Mozart iiber- 
all angewendet hat, muB hier erwiihnt werden. 
Er schreibt das einzeln stehende Sechzehntel auf 
diese Weise: J^ und dem entsprechend das Zwei- 
unddreifligstel so: f, gleichviel ob die Note als 
Taktteil oder als Vorschlag auftritt. Es diirfte von 
Gewicht sein, ausdriicklich auf jene Schreibweise 
hinzuweisen, weil die Bedeutung desselben nach- 
gerade verloren gegangen ist, so dafl es moglich 
wurde, ein „durchstrichenes Achtel" als Zeichen 
fur einen sogenannten „ganz kurzen Vorschlag** 
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anzusehen: ein Mifiverstllndnis, das nicht wenig 
zur Verwiming der BegrilFe von langen und kurzen 
Vorschlagen beigetragen hat*^ — 

Aber selbst Beethoven, der, was Bezeich- 
nungen anlangc, die personifizierte Akkuratesse 
war, hat gelegentiich mit seiner wechselnden Art, 
Vorschlage zu notieren, Kontroversen fiber ihre 
Ausfiihrung veranlaBt. Fiir den Eingeweihten zwar 
wird es kaum zweifelhaft sein, dafi die Vorschlage 
im nachstehenden Beispiel kurz gemeint sind oder 
hochstens als die jeweilige erste Note einer zwei- 
unddreifiigstel Triole gedeutet werden konnten. 
Der letzten Annahme aber widersprache die Node- 
rung bei der Wiederkehr desseiben Gedankens, 
wo Beethoven ausdriicklich voliwertige Triolen 
hingeschrieben hat, gewifi mit der Absicht einer 
von der ersten abweichenden Art der Ausfiihrung. 



schlage nicht gleich in groBen Wertzeichen vol! 
ausschrieb wie heutzutage, hatte zwei Griinde. 
Ersdich solite durch die kleinen Noten angedeutet 
werden, daJS die betrefFenden Tone harmoniefremd 
warenj zweitens sollten sie dem Vortragenden 
zur Wamung dienen, von seinem traditionell 
gewordenen „Auszierungsrecht** an unpassender 
Stelle Gebrauch zu machen. L. Mozart eriautert 
dies an folgenden Beispielen: 



4t^i rrr:fi'f)i i 



Wird also geepielet: 



4tn rrf:f| rill 



Andante , ten. 



Beethoven, op. 182. Heiliger Dankgesang. 





Wird also geepielet: 




Daraus ergibt sich, daB der in Rede stehenden 
Materie nur durch den in inniger Vertrautheit mit 
den Werken der betreflenden Autoren heran- 
gereiften kiinsderischen Instinkt beizukommen ist 
oder auf dem Wege musikgeschichdicher Erkennt- 
nis. Ober die Genesis der Vorschlage wissen wir 
einstweilen folgendes: 

Um die Einformigkeit aufeinander ' folgender 
Konsonanzen in der Harmonie und Melodie aut- 
zuheben, kam man zur Einfiihrung der Wechsel- 
und Durchgangsnoten, die insofern als belebendes 
Moment wirkten, als sie neben der Freude an der 
dadurch erzielten rhythmischen Bewegung beim 
Zuhorer auch eine gewisse Spannung iiber die Art 
der Auflosimg jener harmoniefremden Tone her- 
vorriefen. Gleichgilrig, ob die Dissonanz auf gutem 
Taktteil durch Bindungen mit der voraufgehenden 
Konsonanz vermittelt wurde oder als freie Wech- 
selnote auftrat, ihr Gebrauch war, wenigstens in 
der konzerderenden Musik, in das Belieben des 
Ausfiihrenden gestellt, ohne aber besonders nodert 
zu werden. Erst als sich, wie solches bei Neue- 
nmgen ublich, mifibrauchliche Anwendungen des 
Reizmittels einstellten, fand man sich veranlaBt, es 
durch kleine Zeichen anzudeuten. Diese kabba- 
lisdschen Kreuzchen, Strichel imd Halbmonde, zu- 
nachst nur fiir die Eingeweihten besdmmt, fiihrten 
aber zu so willkiirlichen, oft sinnlosen Auslegungen, 
daB man schliefilich auf das Auskunitsmittel der 
kleinen Noten verfiel. Weshalb man die Vor- 



„Man konnte fi"eylich alle die absteigenden Vor- 
schlage in grofie Noten setzen und in den Takt 
austheilen. Allein wenn ein Spieler daruber kommt, 
der nicht kennet, daB es ausgeschriebene Vor-- 
schlage sind, oder der alle Noten zu verkrauseln 
schon gewohnet hat, wie sieht es alsdann sowohl 
um die Melodie als Harmonie aus? Ich wette 
darauf, ein solcher schenket noch einen langen 
Vorschlag dazu imd spielet es also: 




welches doch nimmer natiirlich, sondem schon 
ubertrieben und verwirret laBt. Es ist nur schade, 
dafi Anfanger so leicht in diesen Fehler ver- 
Mlen!" — 

Horen wir nun, was Em. Bach uber die Vor- 
schlage sagt: ,J)iese kleinen Notgen sind entweder 
in ihrer Geltung verschieden, oder sie werden 
allezeit kurtz abgeferdgt. Vermoge des ersten 
Umstandes hat man seit nicht gar langer Zcit 
angefangen, diese Vorschlage nach ihrer wahren 
Geltung anzudeuten, anstatt daB man vor diesem 
alle Vorschlage durch Acht-Theile zu bezeichnen 
pflegte. Damahls waren die Vorschlage von 
so verschiedener Geltung noch nicht ein- 
gefiihretf bei imserem heutigem Geschmack 
liingegen konnen wir \mi so viel weniger ohne 
die genaue Andeutung derselben fortkommen, je 
weniger alle Regeln iiber ihre Geltung hin- 
langlich sind, weil allerley Arten bey allerley 
Noten vorkommen konnen." — 
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So soil man's 



Als der erste Teil von Ph. Emanuels „Ver- 
such etc" erschien, waren drei Jahre seit dem 
Tode Joh. Seb. Bachs verfloSseiL Erwiagen wir 
nun, dafi Emanuel, obwohi im Eltemhause in einer 
musikalischen Zucht und Sph^e ohnegleichen auf- 
gewachsen, doch vom Vater, der ihn zun^chst 
Jura studieren lieB, in der Neigung zum ,,gaianten 
Genre" der franzosischen Klaviermusik begiinstigt 
wurdej femer, daU er am Hofe Friedrichs des 
Grofien in eine Umgebung kam, die nach dem 
Z^ugnis Quantzens*) hinsichdich des musikalischen J a k i k^ : 
Geschmacks fest durchweg firanzosischen und ita- ^ § jH H Pi f 
lienischen Anschauungen huldigte^ und Ziehen wir "^ 

schlieBlich Emanuels oben zitierte Worte selbsc 
in Betracht, so wird man sich der Einsicht kaum 
verschlieBen konnen, dafi den im „Versuch" auf- 
gestellten Regeln iiber die Ausfuhrung der Ma- 
nieren im allgemeinen und der Vorschl'dge im 
besonderen, fiir die Werke Seb. Bachs nur eine 
sehr bedingte Geltung zukommt. Von der 
Voraussetzimg ausgehend, daB Emanuel als Sohn 
des groBen Sebastian iiber die Intentionen seines 
Vaters besser Bescheid wissen muJQte als jeder 
andere Zeitgenosse, und zugleich libersehend, daB 
er im „Versuch" von seinem Eklektizismus in 
Verzierungsangelegenheiten gar kein Hehl macht, 
hat man Emanuels Anweisungen eine Bedeutung 
zugelegt, die nicht nur jetzt noch in manchen 
Kreisen ungeschw'icht fortwirkt, sondem vielen 
den Blick fUr das Natiirliche in der musikalischen 
Omamentik geradezu getriibt hat. 

Es soil keineswegs bestritten werden, daB 
manche Regeln Em. Bachs auf die Werke seines 
Vaters, zumal der fur Klavier und Orgel, durch- 
aus zutreffen} nur gegen ihre Verallgemeinerung, 
als ob sie der anerkannte Ausdruck des Ge- 
schmackes jener Zeit gewesen waren, muB Ver- 
wahrung eingelegt werden. In der staunenden 
Bewundenmg vor dem Riesengeist Seb. Bachs, 
dessen welthistorische Bedeutung aber erst das 
neunzehnte Jahrhundert (seit der Aufituhrung der 
Matthaus-Passion durch Felix Mendelssohn) er- 
kannt hat, vergaB man vollst'dndig, daB der un- 
mittelbare EinfluB des Leipziger Thomaskantors 
auf das Musikleben seiner 2^it zuni^chst nur auf 
kleine Kreise beschr^nkt blieb, sich jedenfalls mit 
den Wirkungen, die von Frankreich und Italien, 
hauptsachlich aber von der Mannheimer Schule, 
ausgingen, nicht entfemt vergleichen lieB. 

Als weiterer Beweis fur die iiberaus sub- 
jektive Art, mit der um die Mitte des i8. Jahr- 
hunderts imser Gegenstand von AutoritUten be- 
handelt ward, auf die musikalische Philologen 
blindlings schworen, sei ein Fall mitgeteilt, der 



sich in L. Mozarts Violinschule (pag. 15^8 u. 199) 
vorfindet. 

„Manchmal steht eine Sospir oder gar eine 
Pause da, wo man doch noch die Note horen 
sollte. Wenn es nun der Componist dabey ver- 
sehen hat, so muB der Violinist gleichwohl ge- 
scheider seyn, und den Vorachlag so lang aus- 
halten als die folgende Note gilt, bey der Pause 
aber erst in den Ton der Note einfallen. Z. E." 




und andh so spielen:' 




„Es gehoret aber entweder die Einsicht in 
die Composition oder eine gesxmde Beurtheilungs- 
kraft dazuj und diese meine Lehre verstehet sich 
haupts'ilchlich, wenn man allein spielet: denn in 
Stiicken von mehr Stimmen konnte es der Com- 
ponist wegen der Fortschreitung der Unterstimme 
oder Mittelstimme eigentlich also verlangen. 7L E." 




•) In seinem „Versuch die FlOte etc.* spricht Quantz 
zwar von vielen, namentlich franzOsischen und italienischen 
Komponisten^ die sich um die Musik verdient gemacht; von 
J. S. Bach aber nur als dem bewunderungswdrdigen Orgel- 
meister, mit keiner Silbe von seinem schOpferischen Wirken. 



Dieses Beispiel fordert insofem zum Wider- 
spruch heraus, als L. Mozart den Schiiler geradezu 
aufitnuntert, einen klar hingeschriebenen Gedanken^ 
wenn auch nur beim Solovortrag, zu verindem 
und gegen eine Lesart einzutauschen, die den 
Brauchen jener 2^it entsprach. Nun deiike man 
sich ein derartiges Verfahren etwa auf ein Stuck 
fur Violine allein von J. S. Bach angewandt und 
male sich die Konsequenzen aus! Wir sehen dar- 
aus, daB es vollig verkehrt ist, Anweisungen uber 
Manieren wortlich zu nehmen oder Regeln, die 
oft nur die subjekdven Anschauungen einzelner 
Personlichkeiten und Gewohnheiten mancher 
Schulen wiedergeben, auf Werke anderer Rich- 
tungen zu iibertragen. — 

Um nun wieder auf die kleine Achtelnote 
zuriickzukommen, von der bei Em. Bach die Rede 
war, so scheint sie Corelli (16$^ — 1713) als Vor- 
schlag entweder nicht gekannt oder wenigstens in 
seinen Violinkompositionen nicht angewendet zu 
haben, denn er schreibt seine Vorhalte in realen 
Zeitwerten voUgiltig aus. Hingegen ist sie bei 
anderen, alteren Zeitgenossen Seb. Bachs, in Frank- 
reich und Deutschland, uberaus hHuiig anzutrefTen^ 
so z. B. bei Aubert pere (KJyS — 1753) und G. Ph. 
Telemann (i(J8i — i7(J7)j ganz im Einklang mit 
Em. Bach und in der Voraussetzung, dafi es Sache 

i 
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des Vortragenden sei, ihre jeweilige Wahning zu 
bestimmen. Im Adagio, zumal vor langen Noten, 
wird man sie mild und gelind an den Hauptton 
gebogen, im Allegro dagegen mehr oder weniger 
flott ^abgeferdget^' haben. Auch dieses in volliger 
Obereinsdmmung mit E. Bachs Vorschrift: „Alle 
Manieren erfordem eine proportionierte Verhaltnis 
mit der Gelnmg der Note, mit dem ZeitmaB und 
dem Inhalt des Stiickes/^ 

Wie man dazu kam, den in Emanuels ^yVer- 
such" aufgestellten Regeln uber die langen Vor- 
schl'dge eine riickwirkende Kraft, besonders auf 
die Werke Seb. Bachs, zuzuerkennen, bleibt ganz 
unerfindlich. Ersdich sagt Emanuel selbst, daB 
„damahls Vorschl'ige von so verschiedener Gel- 
nmg noch nicht eingefuhret waren", zweitens ver- 
ursachen Stellen wie die folgende aus der Alt- 
Arie in der Matthaus- Passion, nach jenen Vor- 
schriften ausgefiihrt, mit den danmter liegenden 
Stimmen Reibungen von einer Hirte, die un- 
moglich im Sinne Seb. Bachs gelegen haben konnen. 



Naoh E. Baoh so sa epielen: 




Wie alle Vorschl'ige bei J. S. Bach, sie mogen 
notiert sein wie sie wollen, ist auch dieser ver- 
haltnism'dfiig kurz auszufuhren. Er darf hoch- 
stens den Zeitwert eines Achtels erfiillen und 
neigt sich dann mild und sinnig zum Hauptton 
hinab. So wenigstens empfindet und spielt ihn 
Joachim. — 



So lange man sich beim Kammerkonzert auf 
eine geringe Anzahl von Mitwirkenden beschr'dnkt 
hatte, die mit den ortsiiblichen Manieren vertraut 
waren, konnte es fur den Anfiihrer nicht schwer 
sein, sich in zweifelhaften Fallen iiber die jeweilige 
Dauer eines Vorschlags mit den Ausiuhrenden 
durch unautfUllige Winke zu verstandigen. Als 
aber zu Anfang des i8. Jahrhimderts die Streicher- 
chore einiger st3ndiger Orchester Deutschlands 
so stark vermehrt wurden, dafi beispielsweise die 
ersten und zweiten Violinen je 8 — lo&ch besetzt 
werden konnten, muJQte man darauf bedacht sein, 
wie die Stricharten so auch die VorschlUge in 
den Ripienstimmen den Anforderungen eines exak- 
ten Zusammenspiels entsprechend zu bezeichnen. 
Nur so lassen sich die begeisterten Berichte der 
Zeitgenossen iiber die bewunderungswiirdige PrU- 
zision der Dresdener Kapelle unter Pisendel und 
des Mannheimer Orchesters unter Joh. Stamitz 



erkl^en. Es liegt also nahe, die Wiege der in 
verse hi edenen 2^itwerten notierten Vorschl'ige 
in den praktischen Bediirfiiissen des Orchesters 
zu suchen. Nur hiite man sich auch hier vor 
Verallgemeinerungen^ denn was in Dresden oder 
Mannheim Usus war, gait keineswegs auch fur 
Berlin, Wien oder Paris und andere musikalische 
Zentren. Vielmehr blieben viele Komponisten 
den Gepflogenheiten der Schule treu, der sie ent- 
stammten imd iiberliefien es auch femerhin den 
Ausfiihrenden, sich mit ihrer Eigenart abzufinden. 
So Tartini und Gluck. Aus des ersteren „Traite" 
wissen wir aber, daJS seine Vorschl'ige immer 
kurz gemeint waren, kurz natiirlich mit den schon 
vorhin erwahnten Modifikationen, die von der 
Dauer der Haupmote und dem ZeitmaB des Stiickes 
abhSngen. Bei Gluck, der in diesem Punkte ganz 
regellos verfiihr, erhalt man iiber die tatsachliche 
Geltung seiner klein geschriebenen Noten in den 
Singstimmen oft nur die gewiinschte Auskunft 
durch das begleitende Orchester, in dem die Vor- 
schl3ge gewohnlich in grofier Notenschrift aus- 
geschrieben sind. 

In J. G. Walthers „Musikalischem Lexikon" 
(1732) finden sich die ersten Nachrichten iiber die 
neue Schreibweise der Vorschl'ige und einige An- 
deutungen iiber deren unterschiedliche Gelnmg. 
Da aber die Neuerung trotz ihres gesunden Kernes 
der einheitlichen Durchfiihrung ermangelte, so 
hatte sie alsbald nicht nur eine Unzahl von Regeln 
zur Folge, sondern iiberdies die spitzfindigsten 
Erkl'irungen behuis ihrer Anwendung auf Kunst- 
werke vergangener Epochen. Die Quintessenz 
dieser Anweisungen lautet in ann'dhenwer Ober- 
einstimmung zwischen E. Bach und L. Mozart: 

Steht der Vorschlag vor einer Note, die man 
in zwei gleiche H^ften teilen kann, so gilt er 
den halben Zeitwert der Haupmote ^ steht er hin- 
gegen vor einer punktierten Note I'dngerer Wah- 
rung, so erh^t er die Dauer des grofi geschriebenen 
Notenkopfes, w'ihrend der Hauptton sich mit der 
Geltung des Punktes begniigen mufi. Oberdies 
sind folgende Beispieie bemerkenswert: 



Sehieibweise: 



Li. Monrt. 



fij.nr'f. r i v^rir's^T^ i ^Ji^a 



AasftHiraiig: 
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SdhiwlbifrBiae: 



Fh. E. Baoh. 



^^ 



Ausfohrang: 





] 



^m 



^^ 



Steht der Vorschlag, er sei notiert wie er 
woUe, vor Synkopen, Triolengruppen oder solchen 
Gebilden r< T so wurde er in der Regel „kurtz 
abgeferdget'S damit die Art der rhythmischeii Be- 
wegung kenntlich blieb. 

Ph. £. Baob. 



j. ^\fi>i'^f^^-'^ \ \i!f^o^f \\ 



Kurze Vorschl'dge im modemen Sinne wurden, 
wenn man es iiberhaupt notig fand, so notiert: 
vor einer ganzen oder halben Note mit /^ oder ^, 

vor einem Viertel mit jk oder ^, und vor einem 

Achtel mit ^ oder |, in einem Zeitwert also, der 

mit dem der Haupmote wesendich difTerierte. — 
Von W. A. Mozarts bereits erwihnter Schreib- 
weise abgesehen, tritt das 2^ichen ^ fiir den kurzen 
Vorschlag zunUchst nur ganz vereinzelt au^ bis 
es zu Anfang des 19. Jahrhunderts allgemein ein- 
gefuhrt wurde. Zu Mozarts Notierung von Stellen 
wie: 



i 




die wohl meist so zu verstehen sind: 




bemerkt E. Rudorft im Revisionsbericht der Ge* 
samtwerke Mozarts feinsinnig, dafi „die Schreib- 
weise mit der kleinen Note Niiancen des Vortrags 
zul^t, fur die bei der Obertragung in das feste 
Gefuge der grofien Notenschrift kein Raum mehr 
iibrig bleibe*. 

Dafi J. Haydn in vielen musikalischen Dingen 
von Em. Bach stark beeinfiuBt war, hat er selbst 
wiederholt bezeugt. Trotzdem sei hinsichtlich 
der Omamentik in seinen Kompositionen vor zu 
weitgehenden Folgerungen ausdriicklich gewamt. 
Denn die s. Z. in Wien iiblichen Manieren diirften 
weit eher auf suddeutsche und italienische Tra- 
didonen zuriickzufuhren sein als auf norddeutsche 
Einfliisse, die wenigstens im 18. Jahrhundert, in 
Oesterreich keinen gunstigen NMhrboden £inden. 

Wie ungeklart die Verhaltnisse auch nach 
dem Erscheinen der Lehrbiicher von Quantz, 
E. Bach, Marpurg, L. Mozart u. a. immer noch 
blieben, geht schon daraus hervor, dafi sich zu 
Ausgang des 18. Jahrhunderts der namhafte Fddagog 
und Theoretiker D. G. Tiirk veranlafit fand, die 



schwierige Materie einer nochmaligen Revision zu 
unterziehen und deren Ergebnisse in seiner ,,Kla- 
vierschule" (1789) zu veroffentlichen. EnthSlt die 
Arbeit auch manchen beherzigenswerten Rat fiir 
den Klavierspieler, so erfkhrt doch der Geiger 
fiir seine speziellen Zwecke nichts wesentiiches, 
was er nicht auch bei L. Mozart schon vortUnde. 
Erst zu Anfang des 19. Jahrhunderts kamen 
die allerorts gen^hrten Bestrebungen nach einer 
einheitlichen und konsequenten Schreibweise zum 
Durchbruch. L^t man einzelne Vorkommnisse 
bei Spohr und Weber auBer Betracht, so kann 
man sagen, dafi seit dem Tode Beethovens insofem 
eine Internationale Vers^ndigung erzielt worden 
ist, als die jecst iibliche modeme Schreibweise nur 
noch das kleine Achtel mit dem durchstrichenen 
Fdhnchen fiir den kurzen Vorschlag kennt, wUhrend 
Durchgangs- und Wechselnoten, die iriiher als 
mehr oder weniger lange Vorschl'^ge bezeichnet 
wurden, ohne Ausnahme in grofien Noten in den 
Takt eingeteilt werden. 

IX. 

Hat uns bisher blofi die W'^hrung der kleinen 
Einzelnoten an sich besch^fdgt, so miissen wir 
nun noch die beiden Fragen eronem: Woher 
enmehmen die VorschlUge die zu ihrer Ausfiihrung 
erforderliche Zeit und welcher Art ist ihre Be- 
tonung? Fiir die „langen" Vorschlage, d. h. solche, 
die der Haupmote ein genau zu bestimmendes 
Zeitquantum rauben, ist die Beantwortimg ganz 
ein£ich. Da sie nichts anderes sind als Wechsel- 
oder Durchgangsnoten, so unterliegen sie hinsicht- 
lich der Accentuierung denselben Gesetzen wie 
vollwertig ausgeschriebene Dissonanzen. Em. Bach 
sagt dariiber: „Alle durch kleine Notgen ange- 
deutete Manieren gehoren zur folgenden Notej 
folglich darf niemahls der vorhergehenden etwas 
von ihrer Geltung abgebrochen werden, indem 
blofi die folgende so viel verliehrt, als die kleinen 
Notgen betragen. Vermoge dieser Regel werden 
also statt der folgenden Haupmote diese kleinen 
Notgen zum Basse oder andem Stimmen zugleich 
angeschlagen.^' — wWir lemen aus nachstehender 
Abbildung zugleich ihren Vortrag, indem alle Vor- 
schlUge starker, als die folgende Note sammt 
ihren Zierathen angeschlagen und an diese ge- 
zogen werden, es mag nun der Bogen darbey 
stehen oder nicht." — ^Der Ausdruck, wenn eine 
simple leise Note nach einem Vorschlag folgt, 
wird der Abzug genennt.** — 

E. fiaoh. 
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Bei Vorschl'jgen, die ein Mitcelding zwischen 
^ang'^ und ^^kurz^' sind, wird der Geschmack des 
Vortragenden entscheiden miissen, wo die fur ihre 
Ausfuhning notige Zeit herzunehmen und welche 
Betonungsweise in jedem EinzelM die richtige, 
der Haltung des Stiickes entsprechende ist. 

Ganz anders verhalt es sich mit den kurzen, 
„unveranderlichen** Vorschlagen, die nach E. Bach 
,,so kurcz abgefertdget werden, dafi man kaum 
merkt, daB die folgende Note an ihrer Gel- 
tung etwas verliehret." — „Es ist gantz natur- 
lich^ dafi die unver'dnderlichen kurtzen Vorschl^ge 
am hiiufligsten bei kurtzen Noten vorkommen* 
Dem ohngeachtet kpmmen sie auch vor langen 
Noten vor, zuweilen wenn ein Ton einige mahl 
angeschlagen wird (a), auch aufierdem (b)^ die 
Natur dieser Noten bleibt dadurch unver- 
letzt." 

E. Bach. 
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In bezug auf die Anschlagzeit und die An- 
schlagstarke der kurzen Vorschlage waren nicht 
nur im i8. Jahrhundert die Meinungen geteilt, 
sondem auch heute noch bestehen dariiber unter 
den praktischen Musikem die widersprechendsten 
Ansichten. Wahrend die einen, besonders Klavier- 
spieler, auf die Theorie E. Bachs schworen, stiitzen 
sich die andem, vorzugsweise Sanger und Streicher, 
auf die von L. Mozart vertretenen siiddeutschen, 
resp. italienischen Traditionen. (In dieser spe- 
zieUen Angelegenheit decken sich iibrigens auch 
Quantz's Vorschriften vollig mit denen L, Mozarts.) 

Was die Anschlagstarke betrifit, so bekennen 
sich die Pianisten wohl deshalb mit Voriiebe zur 
vermeintlichen Lehre E. Bachs, weil ihr In- 
strument in diesem Punkte nicht entfemt jene 
Fiille von Niiancen zuiafit, die dem Sanger mit 
der Kehie und dem Streicher mit dem Bo gen zur 
Verfugimg stehenj gar nicht zu reden von der 
Ausdrucks&higkeit des gesungenen, gestrichenen, 
ja seibst geblasenen Tones gegeniiber dem ge- 
schlagenen und gerissenen der Tasten- und Zupf- 
instrumente. Die einander bekampfenden Mei- 
nungen scheinen demnach weniger in Unter- 
schieden geistiger Art begriindet ais durch die 
verschiedenardge Behandlung der betreiTenden Ton- 
werkzeuge hervorgerufen za sein. Die nord- 
deutsche Instrumentaimusik ist hauptsachlich vom 
Klavier- und Orgelspiel ausgegangen, wahrend die 
siiddeutsche in der Gesangskunst der alten Italiener 
wurzelte. Da nun die meisten norddeutschen 
Geiger ihre Ausbildung italienischen Lehrem und 
Vorbildem zu verdanken hatten^ die Klavierspieler 



dagegen in Verzierungsangeiegenheiten vollig unter 
franzosischem Einflufi standen, so ist die Tatsache 
weiter nicht verwunderlich^ dafi die Anschauungen 
der so verschieden ausgebildeten Instrumentalisten 
oftmals miteinander im Widerspruch standen. Es ist 
darum eine durchaus schiefe Behauptung mancher 
Lehrbiicher, dafi „die besten Meister^^ stets der Lehre 
E. Bachs gehuldigt hatten. Die Wiener Meister, 
die das nicht taten, sind doch nicht etwa schlechtere 
Musiker gewesen als die Norddeutschen? 

Heinr. Bellermann gibt in seiner Abhandlung 
liber „die Grofie der musikalischen Intervalle^ 
folgendes zum Besten: „Sechs spUdateinische Schrift- 
steller, darunter auch Boethius, erzdhlen, dafi Pytha- 
goras, bei einer Schmiede vorbeigehend, gehort 
habe, dafi die Hammer der Schmiedenden ver- 
schiedene Tone hervorgebracht hatten, was von 
der verschiedenen Schwere derselben herriihrte. 
Erfreut liber diese Wahrnehmung sei er nach 
Hause gegangen und habe dort vier gleich lange 
und gleich schwere Saiten mit Gewichten von 
verschiedener Schwere gespanntj \md hierbei habe 
er gefimden, dafi die mit 12 Gewichten gespannte 
Saite die Oktave der mit 6 Gewichten gespannten 
gegeben habe. Hieraus ergibt sich, dafi keiner 
dieser vielen Berichterstatter sich die Miihe ge- 
geben hat, das Experiment seibst zu machen, da 
ein noch so ungenauer Versuch den enormen 
Unterschied ihrer Behauptungen von der Wirk- 
lichkeit wiirde gezeigt haben. Die Physik lehrt 
namlich, dafi die Schwingungszahlen der durch 
Gewichte gespannten Saiten nicht mit der Schwere 
dieser Gewichte in ein&cher Weise wachsen, 
sondem mit den Quadraten derselben. Wenn 
z. B. auf 6 Schwingungen des mit 6 Pfund ge- 
spannten Tones c 12 Schwingungen der Oktave c 
kommen, so entstehen diese nicht durch die mit 
2 multiplizierten 6 Pfimd des Tones c, sondem 
durch die mit 2* «= 4 multiplizierten d Pfund dieses c, 
d. h. durch 24 Pfund". 

Es hat ganz den Anschein, dafi es sich 
mit den Nachbetem der vermeintlichen Lehre 
E. Bachs gerade so verhalt, wie mit den Erzahlem 
des angeblichen pythagoraischen Versuches. Wo 
in aller Welt steht bei E. Bach auch nur ein 
Sterbenswortlein davon, dafi dem kurzen Vor- 
schlag die voile Anschlagstarke der Haupmote 
gebiihrt oder, wie manche orthodoxe Vertreter 
dieses Prinzips wollen, gar der iiberwiegende 
Accent? Es gibt nur zwei Moglichkeiten: ent- 
weder haben die Verfechter dieser Theorie Bachs 
Ausfiihrungen nur fliichtig gelesen oder sie griind- 
lich mifiverstanden! Letzteres ist zwar bei E. Bachs 
stellenweise wenig iibersichdicher Darstellung und 
der irrefiihrenden Notierungsart jener 2^it leicht 
mogUch, — immerhin aber soUten Prinzipien nur 
dann aufrecht erhalten werden, wenn sie entweder 
die Logik fiir sich haben oder ihre Richtigkeit 
sich mit mathematischer Scharfe beweisen lafit. 
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Die ganze Konfiision scheint dadurch hervor- 
gerufen zu sein, dafi man die in den Beispielen 
auf Seite 27 in Sechszehnteln, Zweiunddreifiigstein 
und Vierundsechzigsteln ausgedriickten Vorschl'^ge 
fiir kurze ansah. Es sind aber, trotz ihrer abso- 
luten Kiirze, relativ lange, denn sie gelten )a in 
jedem einzelnen Falle genau die H'dlfte der 
folgenden Note, und deshalb kommt ihnen 
selbstverst^dlich die voile Anschlagst^ke des 
Taktteils zu, auf dem sie stehen. Von einem den 
„unveranderlichen" kurzen Vorschl'igen zukommen- 
den besonderen Accent ist aber bei E. Bach 
nirgends die Rede, oiTenbar aus der Oberlegung 
heraus, dafi ein Ton, der nur eine ganz kurze, 
oft gar nicht meBbare Dauer hat, nicht gut An* 
spruch auf eine spezielle Betonung haben kann. 
Nur von der Anschlagzeit spricht er, und darin 
allerdings befindet er sich im ausgesprochensten 
Gegensatz zu L. Mozart, den Siiddeutscnen, Quantz 
und den Italienem. 

Nachdem L. Mozart die „anschlagenden'^ Vor- 
schl^ge besprochen hat, die mit E. Bachs langen 
„von verschiedener Geltung** idendsch sind, kommt 
er auf die „durchgehenden Vorschlige, Zwischen- 
schlUge und dergL Auszierungen, bei denen die 
StUrke auf die Hauptnote f^t, und die selten 
oder gar nicht von dem Componisten angezeiget 
werden/* — „Die ersten sind die durchgehen- 
den Vorschlage. Diese gehoren nicht in die 
Zeit ihrer Haupmote, in welche sie abfallen, son- 
dem sie miissen in der Zeit der vorhergehen- 
den gespielet werden. 



L. Mozart. 



80 muB man*s spielen: 




Ohne Axiszienmg. 



So kSnnte man's schreiben. 



So aber werden sie gespielt and anch am gescheidesten geschrieben: 

If 




Die nackenden Noten. 



Mit Auszierong. 



80 mnB man's spielen nnd ancb schreiben: 




Die Vorschl'^ge werden ganz gelind und still 
ergriffen, und die St'^rke f'illt allemal auf die 
Hauptnote. 

Die Anszienmg mit Zwischen- 
schl&gen sieht also aus: 





Dies hingegen klinget lebhafter: 




KaehsoblAge: 




So wird es gespielt: 




Diese Nachschl^ge, Zwischenschl'dge und alle 
itzt beygebrachten durchgehenden Vorschl'^ge 
miissen keineswegs stark angestossen, sondem 
gelinde an ihre Haupmote angeschleifet werden^ 
wodurch sie sich auch von den anschlagenden 
Vorschl'^gen, bei denen man die StJlrke anbringet, 
ganzlich unterscheiden." — 

L. Mozarts „Zwischenschlag'^ ist mit dem 
Schleifer von zwei Tonen der Norddeutschen 
idendsch. E. Bach sagt dariiber: „Die Schleiifer 
bestehen theils aus zweyen, theils aus dreyen 
No^en, welche man vor der Haupmote anschlMget. 
Die ersteren werden durch zwei kleine 32**^ an- 
gedeutet^ bey dem AUabreve-Tackte konnen es 
es auch 16^^^ seyn. Man findet diese Manier 
bifiweilen so bezeichnet wie wir bei a) sehen^ 
oft wird sie auch mit ihrer Ausfuhrung aus- 
geschrieben b). Bei c) sehen wir die Ausfuhrung 
des SchleifFers von dreyen No^en. Da man von 
diesem Schleiifer noch kein gewohnliches Zeichen 
hat, und seine Ausfuhrung einem Doppelschlag 
in der Gegen-Bewegung vollkommen gleich ist, 
so habe ich ihn viel bequemer durch das bey d) 
befindliche Zeichen angedeutet, als wenn ich statt 
dessen drey kleine Notgen h^tte setzen wollen, 
wie man zuweilen antrifit e).** 




„Die Geschwindigkeit dieser Manier wird von 
dem Inhalt eines Stiickes imd dessen Zeitmaafie 
bestimmt. Besonders im Adagio wird er als eine 
traurige Manier, mit Nutzen gebraucht. Er wird 
alsdann matt und piano gespielt, und mit vielem 
Affekte und mit einer Freyheit, welche sich an 
die Geltung der Noten nicht zu sdavisch bindet, 
vorgetragen." 
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Hierzu ist folgendes zu bemerken: 
1. Der „SchleifFer von dreyen No^en" in 
Em. Bachs Ausfuhrungsweise auf die beiden Kammer- 
musikstiicke angewendet, in denen er wohl seine 
bedeutsamste Rolle spielt, erzeugt die greulichsten 
Quintenfoigen! 

Beethoven, op. 18, Kr. 6; „La MaUnconia**. 
. . Q \m ^ 
Violino II. 



Viola. 



Violon- 
cello. 




Vifji /jijjji^f^^ 




PP ^t^ 



Nach BnLBaoh. 




K^s^ 
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Spohr, Doppelquartett, EmoUj op. 87. 

Adagio, 



"noL L 



VioL n. 



Alto. 




VioloDoello. 



2. Wenn E. Bach sagt, dafi y,die Schleifier 
von zweyen Notgen durch zwey Ideine 32*®^ an- 
gedeutet werden^S so stimmt das nicht. In den 
handschrifdichen Partituren der MatthMus-Passion 
und der 8. Kantate von Seb. Bach steht zwar an 
den betrefFenden Stellen nur das 2^ichen >w j da- 
fiir aber weisen die teiiweise von Seb. Bach selbst 
hergestellten Orchesterstimmen die ausgeschriebene 
Schleiferfigur in Sechzehnteln, nicht in Zweiund- 
dreifiigsteln auf. 

3. Wenn Seb. Bach die von Ph. Emanuel ge- 
forderte Art der Schleifer-Ausfiihrung im Violm- 
Solo zur Arie ,,Erbarme dich" vorgeschwebt hStte, 
so wtirde er ohne Zweifel von Anfang an die 
groBen Zweiunddreii3igstel hingeschrieben haben, 
um die er doch in der Folge nicht verlegen war. 



Das An^gsthema aber mag aus hmoll gehen oder 
in e moll und fis moll wiederkehren — von grofien 
ZweiunddreiOigsteln nirgends eine Spur! 



J. S. Bach. 



Violme. 



Gesaag. 




Gontiiiiio. 



OfFenbar war es Bach hier darum zu tun, dafi, 
wie die Singstimme so auch die Sologeige jedes- 
mal mit der Terz zum Basse das gute Taktteil 
anschlagt, nicht mit der Oktave. 

Nun leitet E. Bach die von ihm erorterten 
„Auszierungen" mit folgenden bemerkenswerten 
Worten ein: „Da man bey xmserm heutigen Ge- 
schmacke, wozu die itali'^nische gute Singart 
ein ansehnliches mit beygetragen hat, nicht mit 
den franzosichen Manieren allein auskommen 
kann^ so habe ich die Manieren von mehr als 
einer Nation zusammentragen miiiJen. Indessen 
kann es wohl seyn, dafi einige mit dieser meiner 
Wahl an Manieren nicht g'^tzlich zufSrieden 
seyn werden, weil sie vielleicht nur einem Ge- 
schmacke geschworen haben^ ich glaube aber, dafi 
niemand mit Grunde in der Musik etwas beur- 
theilen kann, als wer nicht allerley gehort hat und 
das beste aus jeder Art zu finden weifi. Dieses 
kann aber unmoglich geschehen, wenn man nur 
eine Art von Geschmack bearbeitet und gleichsam 
anbetet: Man muB sich gegentheils alles gute zu 
nutze machen, man mag es finden, wo man will.'^ 

Aus diesen Ausfiihrungen geht erstlich her- 
vor, dafi Em, Bach selbst der italienischen „guten 
Sing-Art" einen ansehnlichen EinfluB auf die in 
erster Linie melodischen Gesetzen und Bediirf- 
nissen dienende Materie einr'iumt; zweitens, daB 
er diejenigen verurteilt, die engherzig nur einer 
Geschmacksrichtung huldigen und alles ablehnen, 
was sich mit dieser nicht deckt. Da nun die her- 
vorragendsten italienischen Vertreter der Geige, 
als des Gesangsinstrumentes par excellence, in 
ihren Lehrbiichem ausdriicklich erklUren, daB 
kurze Vorschlage wie alle Arten Verzierungen 
von unwesendicher Dauer in die Zeit der vorauf- 
gehenden Note fallen^ femer die groQten deut- 
schen Meister volkstiimlicher Melodik, Mozart und 
Schubert, weil in alt-italienischen Traditionen auf- 
gewachsen, dieselbe Aufifassung vertretenj endlich 
die von E. Bach aufgestellte Lehre nicht etwa im 
Empfinden des deutschen Volkes begnindet ist, 
sondem seiner eigenen Aussage nach nur eine 
Cbertragung franzosischer Anschauungen dar- 
stellt, — so konnen seine Theorien iiber diesen 
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Gegenstand weder iiberzeugend wirken, noch An- 
spruch auf Gesetzeskraft erheben: In den wich- 
dgsten FsQlen scheitert ihre Anwendung ganz imd 
gar, in vielen verstofit sie gegen die gesunde 
Natur volkstiimlicher Melodik, und da, wo man 
sie gelten lassen kann und mag, hMngt ihre Be- 
folgung von der Einsicht und dem Geschmack 
des Vortxagenden ab! 

Damit soil aber keineswegs das Kind mit dem 
Bade ausgeschiittet werden. Denn, wie man in 
den Werken Seb. Bachs, besonders in seiner Klavier- 
und Orgelmusik, oft genug Gelegenheit finden 
wird, die Theorien seines Sohnes nicht nur an- 
2niwenden, sondem damit stilistische Wirkungen 
hervorzubringen, so auch bei anderen Komponisten, 
die sonst allgemein auf einem grunds'dtzlich ver- 
schiedenen Standpunkt stehen. Ein Primarius, der 
beispielsweise in der nachstehenden Melodie aus 
dem Adagio des Es dur-Quartetts, op. 127 von 
Beethoven den Vorschlag, trotz seiner Notierung 
als Sechszehntel kurz abzwacken wollte, wurde 
damit beweisen, dafi ihm die weihevolle Stimmung 
jener Stelle vollst^dig fremd geblieben ist. Hier 
kann oder mufi vielmehr der Vorschlag aus inner- 
lich musikalischen Griinden nur im Sinne E. Bachs 
ausgefuhrt werden. 

^ Beetlioveii. 

;^ J j- i Jvi r^ i= etc. 



driicke^ hinterlassen. Er erz^t: „Nie habe ich, 
selbst durch die vorziiglichsten Orchester, es sp'^ter 
ermo^chen konnen, die Stelle des ersten Satzes: 
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Adagio turn trappo. 




Das gleiche ist manchmal der Fall, wenn 
durch die Omamentik die nationale Eigenart eines 
Stiickes charakterisiert werden soil. So tragen im 
Scherzo des Es dur-Quartetts von L. Cherubini 
die anschlagenden Schleifer ein wesendiches 
dazu bei, daB der Zuhorer den Eindruck einer 
spanischen Canzonetta gewinnt. 



AUegreUo. 



^ 



Gherabini, Soherao. 
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Wir ersehen daraus, dafi Kunstregeln, sie 
mogen ausgehen, von wem sie wollen, keine im- 
umstofilichen Tatsachen schaffen, dafi es vielmehr 
darauf ankommt, sie zu rechter 2^it und an ge- 
horiger Stelle anwenden und — vermeiden zu 
wissen* — 

X. 

In seiner geisnroUen Schrift „Ober das Diri- 
^eren** erortert Richard Wagner auch einige geigen- 
technische Probleme. Die AufRihrung der neunten 
Symphonie von Beethoven durch das Orchester 
des Pariser Konservatoriums im Jahre 1839 hatte 
ihm besonders wegen der gl'dnzenden Leistungen 
des Streicherchors „ganz unbeschreibliche Bjnr 
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so voUendet ^eichm^ig ausgefuhrt zu erhalten, 
wie ich dies damals von den Musikem des Pariser 
Conservatoire-Orchesters horte. — .... Dafi die 
Pariser diese Stelle genau so ausfiihren konn- 
ren, wie sie vorgeschrieben steht, darin be- 
stand nSmlich ihre Meisterschaft. Weder in 
Dresden, noch in London, an welchen beiden 
Orten ich spater diese Symphonie au£liuhrte, konnte 
ich dazu gelangen, sowohl den Bogenwechsel 
wie den Saitenwechsel der Streichinstru- 
mentisten bei der au&teigend sich wiederholen- 
den Figtu" vollig unmerldich zu machen, noch 
weniger aber die unwillkiirliche Accentuation beim 
Au&teigen dieser Passage zu unterdriicken, well 
dem gewohnlichen Musiker es immer nahe liegt, 
beim Aufw'^rtssteigen stoker, wie im Gegensatz 
beim AbwUrtsgehen schwacher zu werden . . . Diese 
erhabene Offenbarung hier des weiteren unberiihrt 
lassend, frage ich nur: auf welchem Wege ward 
es jenen Pariser Musikem moglich, so unfehl- 
bar zu der Losung dieser schwierigen Aufgabe 
zu gelangen? Ersichdich zunSchst nur durch den 
gewissenhaftesten Fleifi, wie er blofi solchen Mu- 
sikem zu eigen ist, welche sich nicht damit be- 
gniigen, sich gegenseitig Komplimente zu machen, 
sich nicht einbilden, dafi sie alles von selbst ver- 
stiinden, sondem dem zun^chst Unverstandenen 
gegeniiber sich scheu und besorgt fiihlen, xmd 
dem Schwierigen von der Seite beizukommen 
suchen, auf welcher sie zu Hause sind, n^mlich 
von der Seite der Technik. Der franzosische 
Musiker ist von der italienischen Schule, 
welcher er zunachst wesentlich angehort, 
insoweit vortrcfflich beeinflufit, als die Mu- 
sik fiir ihn nur durch den Gesang fafilich 
ist: ein Instrument gut spielen, heifit fiir 
ihn, auf demselben gut singen konnen. Und 
(wie ich dieses gleich voransteUte) jenes herrliche 
Orchester sang diese Symphonie. Um sie richtig 
„singen'' zu konnen, muBte aber auch iiberall das 
rechte Zeitmafi gefunden worden sein: und das 
war das zweite, was sich mir bei dieser Gelegen- 
heit einpragte. Der alte Habeneck hatte hierfiir 
gewifi keine abstrakt-Ssthetische Inspiration, er 
war ohne alle „Genialitat": aber er fand das rich- 
tige Tempo, indem er durch anhaltenden FleiB 
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sein Orchester daraut hinleitete, das Melos der 
Symphonic za crfessen/* . . . 

Soweit Richard Wagner. Seine Ausfiihrungen 
werden durch das Nachstehende zu erg'dnzen und 
vom geigerischen Standpunkt zu begrunden sein. 

Die Geiger des beriihmten Conservatoire-Or- 
chesters waren zu jener Zeit noch im Vollbesitz 
der klassischen Traditionen des italienischen bel 
canto und einer Bogentechnik, die damit aufs 
innigste zusammenh^gt* Sie waren teils direkte 
Schiiier des violinistdschen Dreigestims Viotti — 
Kreutzer — Rode, teils standen sie wenigstens als 
Zoglinge Baillots und Habenecks noch unter dem 
EinfluB einer nunmehr in Frankreich fast spurlos 
verschwundenen Schule. Diese, die unmittel- 
bare Fortsetzung der schon im Kapitel VII er- 
w'dhnten piemontesischen Schule, war durch zwei 
ihrer groSten Vertreter, J. M. Leclair und J. B. 
Viotti, nach Paris verpflanzt worden*). Sie lehrte 
vor allem ein manieren&eies, ungekiinsteltes Singen 
auf der Geige, pflegte ein aus dem Wesen der- 
selben hervorgegangenes Passagenspiel der linken 
Hand xmd legte den groBten Wert auf eine ge- 
schmeidige und iinabhangige, der Charakteristik 
der Stricharten dienende Bogenfiihnmg. DaB sie 
nicht eine einseitige, nur die Kultur der Violine 
als Solo-Instrumentes ins Auge fassende Virtu- 
osenschule war, geht schon daraus hervor, daB die 
Behandlung der Geige, die ihr die Meister der In- 
strumentalmusik, von Haydn bis Mendelssohn, an- 
gedeihen lieBen, in der Lehre imd den technischen 
Errungenschaften jener Schule wurzelt. Wie sie 
durch Leclair und Viotti nach der franzosischen 
Hauptstadt gekommen ist, so gelangte sie teils 
durch Tartinis Schiiler Ferrari, das Vorbild Carls 
von Dittersdorf, auf direktem Weg auch nach Wien, 
teils ist sie durch Joseph Bohm, einen Schuler 
Rodes, auf dem Umweg iiber Paris dahin ver- 
mittelt worden. Und wenn auch Spohrs mehr- 
jahriger Aufenthalt in der osterreichischen Kaiser- 
stadt sicher nicht ohne Einwirkung auf die dor- 
tigen Geiger geblieben ist, so diirfen wir doch 
nicht vergessen, daB der aus der Mannheimer 
Schule hervorgegangene Meister stets eine be- 
sondere Vorliebe fiir das klassische italienisch- 
franzosische Violinspiel, das dem seinen nahe ver- 
wandt war, im Herzen getragen hat. 

Erwagen wir temer, daB J. Haydn den groBten 
Teil seiner Streichquartette und samtliche Violin- 
konzerte einem italienischen Kiinstler, seinem 
Freund und Indmus L. Tomasini, auf den Leib 
geschrieben hat, daB Mozart als Violinspieler durch 
seinen Vater nur in Tartinischen Traditionen er- 
zogen worden war, und Beethoven in abwech- 
selndem Verkehr mit Kreutzer, Rode und Bohm 



•) Siehe in A. Pougins „Viotti et T^ole modeme du 
violon* die a. Fufinote auf Pag. ia6 irnd lay: „Les ta- 
blettes de Polymnie'' (avril 1810). 



Stand, so ergibt sich, daB wir die aus jener klas- 
sischen Schule des Violinspiels hervorgegangenen 
Komposiiionen und Studienwerke als die geigen- 
technischen Vorbilder und Kommentare der ge- 
samten auf osterreichischem Boden entstandenen 
Kammer- und Orchestermusik ansehen miissen^ — 
und nur wer ihre Lehre sich vollauf zu 
eigen gemacht, wird imstande sein, den An- 
forderungen, welche diese Musik an das 
technische Vermogen des Ausfiihrenden 
stellt, so zu geniigen, daB damit auch der 
den Kunstwerken innewohnende Geist zu 
sinngem'dBer Aussprache gelangt. Deshalb 
trifft Richard Wagner den Nagel mitten auf den 
Kopf^ wenn er das Geheimnis fur die glanzenden 
Leistungen der Geiger in jener denkwurdigen 
Aufriihrung der neunten Symphonie in zwei Ur- 
sachen aufdeckt: erstlich in dem FleiB und der 
liebevoUen Sorgfalt, die Habeneck an das Studium 
des schwierigen Werkes wendete, zweitens in 
dem technischen Vermogen der Musiker, jener 
Schwierigkeiten im Geiste Beethovens Herr zu 
werden. Habenecks Streicherchor war eben noch 
aus jener klassischen Schule des Violinspiels, deren 
Leitfaden sich in dem Satz von Tartini aussprach: 
„Per ben suonare, bisogna ben cantare." („Gutes 
Klingen braucht gutes Singen.") — 

Man liebt es, wenn modeme franzosisch- 
belgische Geiger etwa Kompositionen von Bach, 
Mozart oder Beethoven spielen, das fremdartige 
Aussehen, das diese Sachen unter ihrer Behandlungs- 
weise gewinnen, mit der Verschiedenheit des na- 
tionalen Empfindens zu modvieren. Das ist ganz 
Msch! Wenn in dieser Angelegenheit die Psyche 
der Rassen iiberhaupt in Frage kommt, so doch 
erst in zwolfter Stimde Der Deutsche Richard 
Wagner hat uns ja soeben erz^lt, daB jene Auf- 
fiihrung der neunten Symphonie mit franzosi- 
schen Musikem auf ihn einen solchen Eindruck 
gemacht habe, wie er ihn mit den besten Or* 
chestem Deutschlands und Englands zwar ange- 
strebt, aber auch nicht ann^hemd wieder erreicht 
hat. „Des Pudels Kern" ist vielmehr, daB, unbe- 
schadet ihrer sonstigen musikalischen Tiich- 
tigkeit, die meisten jener Virtuosen zwar im Be- 
sitze einer oft erstaunlichen Fertigkeit der linken 
Hand sind, aber jene gesunde, natiirliche Art des 
Sin gens uad Phrasierens, die im bel canto der 
alten Italiener begriindet ist, und die ihnen als 
das Hemd eigendich n'^her liegen miiBte als uns 
der Rock, nicht nur vollig verlemt haben, sondem 
unausgesetzt dagegen verstoBen. Ihre Bogenfiih- 
rung und Tongebung hat nur das rein Sinnliche 
des Klanges im Auge^ von einer Charakteristik 
der Stricli^ten, die mit der Darstellung nicht nur 
der deutschen, sondem auch der romanischen 
Klassiker luilosbar verkniipft ist, ebensowenig eine 
Spur wie von jener modulationsreichen Art der 
Tongebung, die alle Nuancen des Ausdrucks auf 



8S 



der Palette hat! Sie geben nicht den Geist des 
Kunstwerkes wieder, das sie vorzutragen w^hnen, 
sondem sie stellen Fehler und Manieren zur Schau, 
die ihnen von einer mangelhaften Bogenfuhrung 
diktiert werden, und Hand in Hand damit )ene 
schlechten Gewohnheiten des Singens, die die 
eiementarsten Fordeningen natiirlicher Melodik 
aufier Acht lassen* 

Diese Charakterisierung des modemen franzo- 
sisch-belgischen Virtuosentums . im allgemeinen 
schlieBt nicht aus, dafi einzelne Vertreter dessel- 
ben durchaus sympathische, ja selbst hervorragende 
Kiinsdererscheinungen sind. Wie die blofie Ab- 
stammiing von einer guten Schule noch keine Ge- 
w9hr fiir das geistige Erfassen ihrer Oberliefe- 
rungen bietet, so kann die Intelligenz des Ein- 
zelnen ihn be&higen, sich trotz ungiinstiger Ein- 
fliisse auf seinen Biidungsgang zu kiinsderischer 
Selbst^digkeit durchzuringen. Die Personlichkeit 
steht iiber der Schule! 

Noch zu An£mg des 19. Jahrhunderts haben 
sich die Hauptvertreter des franzosischen Violin- 
spiels beim Vortrag einer Ausdrucksweise befleifiigt, 
die, weil aus derselben Quelle stammend, aus der 
auch die deutschen Meister der Tonkunst geschopft 
batten, fiir die musikaUsche Welt den Wert und 
die Bedeutung einer intemationalen Sprache be- 
safi. Diese Quelle war die italienische Gesangs- 
kunst, von der Chrysander in seiner H^del-Bio- 
graphie sagt: ,,Unter der wahren Kunst des Ge- 
sanges, als fonbildende Schule angesehen, kann 
nur die italienische betrachtet werden. Die An- 
eignung der italienischen Methode hat daher iiber- 
all, wo sie mit Vers^ndniss betrieben wurde, nur 
wohlth^tige Folgen gehabt^. In demselben Mafie 
nun, in dem sich die neueren firanzosischen Geiger 
von jener urspriingiichen Art des Musizierens ent- 
femten, der wir zugleich die sch5nsten Bliiten in- 
strumentaler Tonkunst verdanken, schwand all- 
mJlhlich auch der EinfluB, den Frankreich bis da- 
hin auf die Kunst des Violinspiels, vomehmlich 
in sdlistischer Hinsicht, ausgeiibt hatte. 

Merkwiirdigerweise hat diesen Niedergang, 
wenn auch unbewufit und gewifi unbeabsichtigt, 
ein italienischer Kiinsder verursacht, Nicolo Paga- 
ninL Die unerhorten Triumphe, welche dieser 
glanzendste Vertreter des Virtuosentums allerorts 
emtete, wo er seine Geige erklingen lieB, zeitigte 
bei den franzosischen Violinspielem alsbald die 
Sucht, 'dhnliches zu leisten wie der d^tnonische 
Hexenmeister oder ihn womoglich noch zu iiber- 
trefFen. Nur hatte man dabei iibersehen, dafi 
Paganini als Gesamterscheinimg betrachtet, ein 
schlechthin unnachahmiiches Genie war, dem man 
wohl einzelne AuBerlichkeiten abgucken konnte, 
ohne aber „seines Geistes einen Hauch zu ver- 
spiiren'^. Vor allem war man darauf aus, es ihm 
in jener l^genschaft gleich zu tun, mit der er 
Kiinsder und Laien am meisten verbliifit hatte, in 



der Oberwindung halsbrecherischer Schwierigkeiten 
auf dem Griif brett. Was aber Paganini, der diese 
Schwierigkeiten zum groBen Teil erst aufgebracht 
hatte, leicht fiel, weil sie die natiirliche Aussprache 
einer £ibelhaften technischen Veranlagung waren, 
verursachte den Nachahmem nicht nur un^eheure 
Kosten an Zeit und Miihe, sondem bedeutete zu- 
gleich die Verleugnung der Natur unseres In- 
strumentes. Die Vemachl3ssigung der gesang- 
lichen Seite desselben hatte ^sb^d auch einen 
volligen Niedergang der Bogentechnik im Sinne 
der Klassiker zur Folge. In der Anwendung 
kiinsdicher Stricharten zu virtuosen Wirkungen 
zwar haben es die neueren Franzosen zu erstaun- 
licher Fertigkeit gebracht, von einer Charakteristik 
derselben aber zu gesanglichen und geistigen 
Zwecken Yi^t ihre steife Bogentiihrung uns wenig 
merken. Wo aber die Mittel fiir den Ausdruck 
fehlen, weil ihre darauf hinzielende Schulung ver- 
abs3umt wurde, kann von einer Darstellung musi- 
kalischer Kunstwerke im Geiste ihrer Schopfer 
nicht wohl die Rede sein. 

Die sensationellen Erfolge Paganinis haben 
indessen nicht nur franzosischen Violinspielem 
schlatlose N'^chte bereitet^ auch ein deutscher 
Kiinsder hat sich in der Nachahmxmg des geist- 
vollen Italieners versucht und, um es gleich vor- 
weg zu sagen, damit mehr Gliick gehabt als alle 
andem, die mit ihm dasselbe Ziel verfolgten: 
H. W. Ernst. Dieser aber war durch seine ge- 
sunde musikalische Natur und durch die Schule, 
die er bei Jos. Bohm in Wien durchgemacht hatte, 
schon eine so kiinstlerisch gefestigte Personlich- 
keit als er nach Paris ging, (kB er bei seiner An- 
kunft daselbst gegen die Gehhren vollig gefeit 
war, denen seine tranzosischen Mitbewerber zimi 
Schaden der Kunst unterliegen sollten. — 

Noch ein zweites Moment hat zum geistigen 
Ver&ll des Violinspiels im modemen Frankreich 
und seinen musikalischen Zweiglandem bei- 
getragen: die Einwirkung der heroisch-pathedschen 
Oper auf die Konzertmusik im allgemeinen und 
die der Geige im besonderen. Sie hat das in 
friiheren Perioden bei der romanischen Rasse so 
ausgeprUgte Gefiihl fiir musikalischen Sdl geradezu 
vemichtet. Und wieder ist nicht eigentUch der- 
jenige dafiir verantwordich zu machen, der mit 
dem Versuch, der Violine ein neues Ausdrucks- 
gebiet zu erschlieBen, sich als echtes Kind seiner 
Zeit und als ein Produkt der ihn umgebenden 
Stromungen erwiesen hatte, als vielmehr seine 
kraft- und geisdosen Nachtreter. Ohne Zweifel 
war H. Vieuxtemps ein ebenso glanzender Virtuose 
wie auBerordendich begabter Komponist fiir sein 
Instrument. Man kann ihn als den typischsten 
Vertreter jener Art des musikalischen Pathos be- 
zeichnen, die man schlechtweg das „modem-fran- 
zosische*^ nennt, besser aber noch das „Meyer- 
beersche'S weil diese Bezeichnung der Wahrheit 
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nHher kommt. Nun soil hier keineswegs die 
Existenzberechtigung jener Art von Pathos an 
sich angefochten, sondem nur stilistische Bedenken 
gegen ihre t)bertragung auf ein fremdes Gebiet 
ge'^uBert werden. So gewifi, um ein prUgnantes 
Beispiel anzufuhren, das Adagio religioso im dmoll- 
Konzert von Vieuxtemps als ein geistreicher Ver- 
such anzusehen ist, im Zuhorer die Vorstellung 
einer pomphaften katholischen Kirchenszene mit 
Myrrhen- und Weihrauchduft hervorzurufen, eben- 
so gewiJB haben derlei Experimente den Anstofi 
gegeben, dafi man nun auch die Kleingebilde 
musikalischer Lyrik mit gleich angeschwollenen 
Backen vorzutragen begann wie die pathedschsten 
Opemszenen. Um nicht uninteressant zu scheinen, 
wo das innerliche Empfinden versagte oder da, 
wo es vorhanden war, sich vor schlechten Ma- 
nieren nicht aussprechen konnte, setzte man an 
die Stelle naturlichen Ausdrucks beim Singen 
jene durch unieidliches vibrato hervorgerufcne 
flackemde Tongebung, die im Verein mit dem 
meist fidsch ausgefiihrten Portamento der Tod- 
feind jedes gesunden Musizierens ist* So konnte 
es denn geschehen, dafi die Epigonen jener Meister, 
die vor hundert Jahren dem Ideal edelster Vor- 
tragskunst vielleicht am n^chsten gekommen waren, 
heute nicht nur die Kompositionen der deutschen 
Klassiker bei der Wiedergabe mit opemhaiten 
Manieren verballhomen, sondem auch nicht mehr 
imstande sind, die alten Meisterwerke ihres eigenen 
Volkes sinngemafi und sdlrein za interprederen. 
Das heudge Frankreich besitzt jedenMls keinen 
Geiger, der fahig wire, das 22. Konzert von Viotti 
in einer des wundervollen Werkes und seines 
Schopfers wurdigen Weise darzustellen.*) — 

Schon im Anhang zum i. Bande wurde aus- 
gefiihrt, dafi, wenn von einer „deutschen^^ Kunst 
des Violionspiels die Rede ist, diese in ihren An- 
f^gen Bist ausschliefilich auf italienische Lehrer 
und Vorbilder zuriickzufuhren sei. Erst die Ent- 
wicklung der deutschen Instrumentalmusik zu 
nadonaler Eigenart hat es mit sich gebracht, daB 
auch die deutschen Geiger anfingen eigene Wege 
zu gehen, um wenigstens zu einer bedingten 



*) Vergleiche die Ausfbhningen von Delvedez in seinem 
Buche „Lb, society des concerts du Conservatoire'', pag. 280-282, 
und Arthur Pougins „Viotti et Tdcole modeme de violon'' 
pag. 122. In seiner „ Notice historique sur J. B. Viotti", 
charakterisiert M. Miel des Meisters Lehre in den nach- 
stehenden Satzen: j^Amant de son art, il se plaisait k le 
professer lui-m6me, et dans les legons qu'il en donnait, il 
fidsait la guerre k Texagdration, k la fausse expression, k 
tout ce qui sentait la mani^e ou la jactance, k tout ce 
qui dtait de mauvais godt ou d'un goQt mesquin; il dtait 
ennemi d6clar6 du charlatanisme; il voulait que tout fClt 
simple, pour que tout Bit vdritablement grand. La mesure 
6tait, selon lui, la premiere quality de Tex^cutant, et 
personne peut-fitre n*a jou6 en mesure comme lui, c*est- 
k-dire n'a su concilier au mCme point Taplomb le plus s^v^e 
avec Tabandon, la chaleur Taudace, la passion/ — 



Selbstandigkeit in der Behandlungsweise ihres In- 
strumentes zu gelangen. Fiir die Schilderung des 
Verlaufes, den die deutsche Geigerkunst im all- 
gemeinen genommen hat, kommen Seb. Bachs 
Sonaten und Pardten fiir Violine allein ebensowenig 
in Betracht wie fiir die italienische Schule das Vor- 
handensein der Capricen von Paganini. Diese von- 
einander so grundverschiedenen Werke bezeichnen 
wohl die beiden Pole kunstvoller Behandlung der 
Geige, konnen aber schon deshalb nicht als typische 
gelten, well jedes von ihnen einzig in seiner Art 
geblieben ist* Will man eine mitdere Linie fur 
die Entwicklung des Violinspiels in den drei hier- 
bei in Betracht kommenden Liindem Ziehen, so 
wurde diese fiir Italien wohl am besten durch 
den Namen Tartini, fiir Franla*eich durch Viotti 
oder Rode und fiir Deutschland durch L. Spohr 
hindurchgehen. 

Unter den sogenannten „Deutschen" Violin- 
schulen hat es die von Mannheim insofem zu 
besonderer Bedeutung gebracht, als aus ihr der 
grofite Lyriker der Geige hervorgegangen ist: 
L. Spohr. Was aber an dessen Kiinstlertum deutsch 
war, liegt weniger in der Art seiner Geigen- 
behandlung, die, obwohl spezifisch Spohrisch^ 
doch ganz im italienischen bel canto wurzelt, als 
vielmehr auf dem Gebiet der deutschen roman- 
tischen Oper, als deren Mitbegriinder wir ihn 
sch^tzen. So groB mm auch der EiniluB war, 
den Spohr durch sein edles Wirken als Komponist, 
Dirigent und Geiger auf die Zeitgenossen aus- 
geiibt hat, sein Ableben war nahezu gleich- 
bedeutend mit dem Ende der Mannheimer Schule. 
Spohrs Tugenden als die eines durchaus indivi- 
duellen Meisters auf schafFendem Gebiet, waren 
zugleich seine Fehler als Lehrer im Violinspiel. 
Sein eigensinniges Beharren auf einem Standpunkt, 
der ihn selbst schon die Werke der zweiten 
Periode Beethovens schief beurteilen liefi, mufite 
notwendigerweise gerade auf diejenigen seiner 
Schiiler hemmend einwirken, die sich unter einer 
freigeistigeren Fiihrung vielleicht za musikalischen 
Personlichkeiten entwickelt hStten. In dem Be- 

■ 

miihen, Spohrs Spiel- und Ausdrucksweise in 
moglichster Treue zu kopieren, wurden die 
meisten seiner Schiiler zu Manieristen, denen die 
Kraft, eine Schule weiter fortzubilden, versagt 
bleiben muBte. 

Die wahrhaft gute Lehre hat ihre Aufgabe 
stets darin gesucht, ihre Jiinger zu kiinsderischer 
Selbst^digkeit zu erziehen oder, mit L. Ehlert zu 
reden, „den Schiilem den Weg zu ihrem ,Ich* zu 
weisen'^ Auf dem Fundament der musikalischen 
Grammatik und der Anerziehung aller zum Re- 
produzieren notigen technischen Ausdrucksmittel 
darf sie den Schiiler nur insoweit beeinflussen, 
als sie bestrebt sein muB, seinen Geschmack zu 
I'autem, sein Stilgefiihl auszubilden und sein Tem- 
perament in geordnete Bahnen zu lenken. Freilich 
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ist die Grenze auBerordentlich schwer zu be- 
stimmen, wo die blofie Erziehung zum richtigen 
Gebrauch der musikalischen Sprache aufhort imd 
wo die Einwirkung auf das innerliche Empfinden 
und die kiinstlerische IndividualitSt des Schiilers 
beginnt. Dazu gehorc eine nur in langjUhriger 
Eriahrung und durch liebevolle Beobachtung zu 
gewinnende Urteilslarait, die im hochsten Sinne 
nur wenigen Kiinstlem und Lehrem zu eigen ist. 
Von alien Lehrmeistem der Violine hat wohl 
keiner seinen Beruf in so idealer Weise erfafit 
und in so selbstloser An durchgefiihrt wie 
Joseph Bohm. Die stattliche Reihe der aus 
seiner Schule hervorgegangenen geigenden Musiker, 
unter denen drei Sterne besonders hell leuchten: 
Georg Hellmesberger senior, Heinr. Wilhelm Ernst 
und Joseph Joachim, sichem ihm fiir alle 2^iten 
den Ehrendtel des groBten Violinpadagogen im 
19. Jahrhundert. Das, was Uneingeweihte gewohn- 
lich „deutsches Geigenspiel" nennen, ist in zehn 
Fallen neimmal in irgend einer Weise auf Bdhm 
selbst zuruckzuiiihren oder doch auf die Schule, 
die er vertrat. Worin die Lehre dieser Schule 
bestand und welchen EinfluB ihre geigentech- 
nischen Errungenschaften auf die siiddeutschen 
Klassiker der Instrumentalmusik ausgeiibt haben, 
davon ist schon zu Eingang dieses Kapitels aus- 
fiihrlich die Rede gewesen. Es hat demnach 
wenig oder gar keinen Sinn, wenn man, wie es 
so hiufig geschieht, diese „deutsche Schule" der 
franzosischen, als etwas grundverschiedenem gegeiji- 
iiberstellt. Solche diametralen Unterschiede exi- 
sderen tatsachlich nur auf Frankreich selbst an- 
gewendet. Denn grofiere Gegensatze als die 
zwischen den Klassikem des franzosischen Violin- 
spiels und den Vertretern der neueren iranzosisch- 



belgischen Richtung sind nicht wohl denkbar: auf 
der einen Seite natiirliches Singen und gesundes 
Musizieren, auf der anderen schlechte Vortrags- 
manieren und vollendete Sdllosigkeit! Das, was 
uns beim Vortrag klassischer Werke durch die 
neueren iranzosisch-belgischen Virtuosen so firemd- 
artig beriihrt, ist nur zum geringsten Teil auf 
Unterschiede im nationalen Empfinden zuriick- 
zufiihren, denn in fniheren Perioden^ als die musi- 
kalische Welt noch unter dem Zeichen einer 
in der italienischen Gesangskunst wmrzelnden 
Universalsprache stand, waren jene Unterschiede 
kaum zu spiiren. Soweit die Geige in Be- 
tracht kommt, liegt in der Zusammenstellxmg von 
Namen wie Handel — Corelli — Tartini ebenso- 
wenig Gegensatzliches, wie in den Gruppen 
Haydn — Tomasini — Dittersdorf oder Beethoven — 
Kreutzer — ^Rode — Spohr. Und hat, wie wir sicher 
annehmen diirfen, Baillot das Konzert von Beet- 
hoven anders au^etafit und gespielt als beispiels- 
weise Clement, fUr den es geschrieben ist, so lag 
das weniger an der Verschiedenheit ihrer Nationa- 
litat als an ihren personlichen kiinsderischen Eigen- 
schaften. Ihr musikalisches Empfinden mag durch- 
aus individuell gewesen sein, ihre geigentechnischen 
Ausdrucksmittel aber und der Gebrauch derselben 
waren von der gleichen Art. Daraus geht hervor, 
dafi die Fahigkeit, einem musikalischen Kunstwerk 
ins Herz zu sehen und es stilrein voranitragen 
weder an politische Grenzp&hle gebxmden noch 
von der Psyche der Rassen abhangig ist* Sie be- 
ruht auf den kiinstlerischen Anlagen des Indivi- 
duums, auf der geistigen Atmosphare, in der es 
herangewachsen ist und auf der Erziehung, die 
ihm zuteil geworden. 
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I. 



Koozert io A moll 

Joh. Seb. Bach 

(geb. 168& sa Eisenaoh, gett 17&0 in LaipBig). 



Das Ifarniakript dieses Werkes, das Baoh 
Termutlich in Oothen zwischen 1717 and 1728 
komponiert hat| befindet sioh in der EOnigL 
Bibliothek en Berlin. Eb trftgt anf dem Um- 
schlag die folgende Oberschiift von der Hand 
des Autors: nGonoerto a VioUno certato, due 
Violini una Viola obligati e Basso Continao di 
J. S. Baoh«. 

Das Stack gehOrt in die Gattung des so- 
genannten Eammerkonzeriesi kOnnte aber bin- 
sicbtlich der Behandlong des Soloinstxomentes 
ebenso gut eine Sonate ftkr Streichorchester mit 
konzertierender Yioline genannt werden« Denn 
die Primnpalstinune steht bier dem Qrobester 
nicbt mit jener Gescblossenbeit gegentLber, wie 
etwa bei M osBart» sondem konEertiert yielmebr 
ans diesem beraosi indem sie vom Qrchester an- 
gesoUagene Hotiye melodiscb umschreibt und 
weiterbildet oder fiber dem Gontinuo arabesken- 
artige Sequensfigoren ausftkhrt Weit selbst- 
stftndiger ist die Solovioline im getragenen Mittel- 
sate behandelt. Die in weichen Idnien dahin- 
flieOenden Gftnge und Melodien bilden emen 
ttberans wirksamen Gtogensatz ssn dem bald ener- 
gisoby bald leise aof&etenden Grundmotiy in 
den BAssen nnd geben sagleioh dem Vortragen- 
den Gelegenheit sor Betfitigong feinsinnigster 
Phrasierangakanst A. M. 



Concerto io A minor 

by 

Joh. Seb» Bach 

(bom at Eiaenaoh 1685, died at La^mo 17B0). 



The manuscript of thte work» oomposed by 
Bach in all probability at C6then between 1717 and 
1723, is to be found in the Royal library at Berlin. 
It bears on the cover the following inscription in 
the handwriting of the author: ^'Concerto a Vfolino 
certato, due Violini una Viola obligati e Basso conti- 
nuo di J. S. Bach." 

Althou^ the piece bdongs to the dass of so- 
called chamber oonc^tos, yet in regard to the treat- 
ment of the solo instnimmt, it mi^t as wdl be 
termed a sonata for string orchestra with a violin 
cancerUmte. For the principal instrummt does not 
stand here in the same rdationship to the orchestra 
as for instance in the case of Mozart*s concertos, 
but rather emanates fix>m it cancer UmU^ metodknisty 
pan^hrasing and developing the themes announced 
by the orchestra, or executing sequential Qgures of 
an arabesque nature over the basso contifmo. In 
the slow mkidle movmient, however, the violin is 
treated much more faidq)endently. The gentle on- 
ward41ow of the mdodies and passages forms a 
most eflbcthre contrast to the fundamental motive 
given out, now vigorously, now tranquffly, by tiie 
basses; at the same time it ghres to the performer 
an opportunity to display his ddica^ and skill in 
phrasing. A. M. 
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Concert in A mou von Joh. Seb. Bach. 



Violino concertato. 



(Allegro moderator m. m. J etwaioo.) 
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IL 



Konzert in Dmoll ffir zwei Violinen 



▼on 



Joh. Seb. Bach. 



Von dieiem Work, daa Bach wahncheinlich 
auch in Oothen komponiert hat, besitzt die 
kOnigL Bibliothek zu Berlin die mit grofier Sorg- 
falt vom Autor aelbet gesohriebenen Stimmen 
der beiden Sologeigen. Die mit ^Violino I 
Concertino^ bezeichnete Stinmie trftgt Qberdies 
noch die An&chrift: ,|Concerto 4 6: 2 Violini 
Goncertini, 2 Violini e 1 Viola Bipieni, ^olon- 
ceUo e Continuo di Job: Sebast: Bach**. Das 
Manuskript der Qriginalpartitnr acheint yerloren 
za sein; dagegen ist die handschnfUiche Par- 
titur dcB TOn Bach su einem Elavierkpnssert 
(0 moU) umgearbeiteten Werkes noch TOihanden. 

Das ||Doppelkon2sert^ nimmt nicht nur on* 
ter den Instromentalkompooitionen Bachs einen 
hohen Bang ein, es ist wohl daa bedeatendste 
Werk dieeer Oattung in der gesamten Violin- 
literator. Die blQhende Elrfindungskraft, die 
das gansse St&ck mit Themen Ton plastLsK^er 
Greifbarkeit erf&Ut, ist ebenso bewondemswert 
wie die ToUendete Meisterschaft im Tonsata, 
die die Kflnste schwierigster EUmtrapunktik wie 
eine angebome Spradie beherxscht Aber auch 
wer geneigt ist den Wert thematischer Arbeit 
za hoch einssoachStssen and vielleicht gar 
weifi, dafi der langsame Sate dee Ron- 
isertes eine strenge sweistimmige Foge ist, wird 
sich der yerklftrten SchOnheit dieses Sttlckes 
kaom Terschliefien kOnnen. Die beiden Solo- 
violinen singen darin, teils gegen teils mitein- 
ander konzertierend, einen Oesang von solcher 
Innerlichkeit, dafi ihm im Bereich der ganzen 
Tonknnst nor wenig Ebenbtlrtiges an die Seite 
za stellen w&re. — Fdr den Vortrag mufi 
selbstyerstftndlich die Begleitung mit den dyna- 
mischen Bezeichnangen der Solosfcimmen in ESn- 
klang gebracht weiden. A. M. 



Concerto In D minor for Two Violins 

by 
Joh. Seb. Bach. 



Of this workt which Badi also probably wrote 
at C6tben» the Berlin Royal Library possesses 
the two solo violin parts, written out with great 
care by the coii4)oser himself. The part marked 
^'Violino L concertino** bears in addition to this the 
inscription^ ^'Concerto a 6: 2 Violini concertini, 
2 Violiniy e 1 Viola Rq>ieni, Violoncello e continuo 
di Joh. Seb. Badi.** The manuscript of the original 
score seems to be lost, but a partiture in Bach's 
hand-writing of the same work, arranged as a piano 
concerto, is still in existence. 



The ^'Double Concerto*' not only holds a high 
place among the instrumental works of Bach, but 
is perhaps the most important composition of the 
kind to be found in the whole of violin literature. 
The spontaneous invention that fills the entire piece 
with plastic and easily comprehended themes, is as 
much to be admired as the masterly skill with 
¥^ch the most intricate laws of counterpoint are 
controlled and made to serve the purpose of musical 
e3cpression. Even those who are Itttle indined to 
place so much vahie on thematic workmanship, and 
who do not perhaps know that the slow movement 
of this concerto is a strict two-part ftigue, will yet 
hardly be able to resist the wonderfUl beauty of 
the piece. In it the two sok> violins, moving to- 
gether amartanU sing a song of sudi emotional 
intensity, that in the whole q;>here of musical art 
its equal is hardfy to be found. — For the perfor- 
mance of the concerto the marlcs of expression 
used in the solo parts must also be obsaired in 
the accompaniment. A. M. 
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Concert in D moll fur 2 Violinen von J. S. Bach. 



Vivace .(J etw8\^i08 .) 



Violino concertato II. 
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Vivace. (J etwa los) 
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Violino concert ato I. 
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Allegro (jetwa lOo) 
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Sonate in Adur 

ffir Violine und bezifferten Ba8 



▼on 



Qeorg Priedr. Haendel 

(geh. 1686 sa Halla, gett 1759 in Lcmdoii). 



Diese Sonate iet die dritte der ^Twelye 
Sonatas or Solos for a Violin or a German Unte 
with a Thoioogb Bafi for the Harpsichord*, welche 
Haendel nm das Jahr 1782 ab das erste Opus 
seiner Instromentalwerke ausgehen liefl. Sie ist 
nicht nnr als eine der anmntigsten Blilten der 
ftlterenKammersonate yon mnsikgesohichtlichem 
Interesse; auch als absolntes Tonstftck steht me 
bei KtLnstlem nnd Laien in gleicher Gnnst 
Diese ist einerseits in der &st TolksMmHch sa 
nennenden Mdiodik ihrer langsamen Sfttae be- 
grflndet^ andererBoits in der mflnnlich-krftftigen 
Haltong des konstvoU geftlgten ersten Allegro 
nnd in der pastoralen Haiterkeit^ die der letate 
Sata atmet 

Das einleitende Andante ist mit wanner, 
aber milder Tongebnng m spielen, die anch 
bei den HOhepnnkton nicht leidenschaftlich sein 
dart Das uste Allegro dagegen mnB riiyth- 
misoh straff behandelt werden nnd festlidi ans- 
klingen. Die yier som letaten Sata flberleiten- 
den Takte, in denen sich eine yon leiser Weh- 
mnt dnrdhaogene Elage ansBpricht, etfoidem 
aasdmcksyoUes Singen; der tetate Sata selbst 
wird so yorgetragen werdan mteseny dafi er 
im ZohOrer den ISndmck eines lAndUchen 
Tanaes heryormft A. IL 



Sonata in A major 

lor Violin and Figured Bass 

by 

Qeons^ Frederic Handel 

(bom sft Halle 1686^ died m UmOm 17N). 



This sonata is the third of the 'Twdve 
Sonatas or Solos for a Violin or a German Flute 
with a Thorough Bass for the Harpsichord**, whidi 
Handel published about the year 1732 as Opus L 
of his instrumental works. It is not oidly one of 
the most diarming q;>edmens of old chamber sonatas 
haying historical interast, but it also, on purely 
nmsioBl groundSy stands hig^ in the estimation of 
both artist and amateur. The reason for this may 
be sought, on the one hand, in v^iat mig^t almost 
be caltod the popular melodie dement of the slow 
moyements, and on tibe other, in the masculine 
yigour apparent in the artistic treatment of the first 
Att^gro, and in the spint of pastoral serenity which 
brei^es through the last moyement 

The introductory Amdtmit should be played 
with a warm, yet mild dsfiyeiy, wfaidi even at the 
cBmactic points must never become knpassioQed 
The first AU^ro, on the contrary, should be ghren 
in a terse and ihythmic manner, with a festal note 
ring^ throiig^ it The feur bars leadiqg into the 
last moyement, in whidi a plaintive note of mdan- 
diofy is e xp re ss ed, demand a sk^k^ quality of 
tone; and die last movement nmst be so executed, 
tiiat ttie in^Mfession of a countiy dance is cMiveyed 
to tiie mind of tiie audience. 

A. ML 
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dur = Senate von G. F. Haendel. 



Andante .(^etwa 8.8 m.m.) 
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Piano. 
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Allegro.(J.etwai08 mm.) 
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IV. 



Sonate in Qmoll (Tenfelstriner)') 

lOr Violine und unbezifferien Ba8 



von 



Qhi8e|>pe TartinI 

(geb. 16m m Pnano^ gest 1770 in Padna). 



Ei gibt Enitftwerke, die deshalb so unbe- 
Bwinglieh wirken, weil mm aufl ihnen die inner- 
liche Srregong des Schaffenden wie niit leben- 
digem Haach entgegen isa atmen scheint. Zu 
diesan gehOrt f&r mich die vorliegende Sonate 
noit ihrem quellenden Fortgang bald sarter, 
bald leidenecnaftlioher Tonwellen. 

WehmataroUe Elage, sich steigemd ma hef- 

Sjen Accenten, oharakteriaiert daa Larghetto 
fettnoso, und es wird die Aofgabe des Vor- 
tragenden sain, den yoUen, weichen Ton, mit 
dem der Anfang an spielen ist, dnrch breit an- 
galegtes crescendo sor GMBe sa steigem, nm 
den aynkopierten Rhythmns am SchloB der 
beiden TeQe an eindringlicher GFeltong an brin- 
gen, obne jedoch die SchOnbeit des Elanges 
an gefthrden. Es scbien mir erianbt, die Melo- 
dic nor einsfcimmig an notieren, am den Vortarag 
fliefiender and ansdmcksvoller an gestalten, mit 
Ananahme der Stellen, wo die Doppelgriffe 
polypbonc Wichtigkeit haben; bei diesen achte 
man anf miabhftngige FOhrong der beiden 
Stimmen* 

Der aweite Sata, bei Gartier mit ,,Tempo 
ginsto della scnola Tartinista^ aberschrieben, ist 
mit energischcn, scharf markierenden Stricken 
anaofangen. Die Sechaehntel aind an der Spitae, 
die PianosteUen in der Mitte des Bogens an 
spielen, aber bei geschicktem "Qbergang wfth- 
rend des dinunnierena. Dnrch den Wechsel von 
energischem nnd neckischem Spiel l&8t sich der 
Sata besonders reiavoU gestalten. Die Triller 
mit mehreren Schlftgen aoszaf&hren wird die 
Wirkong erbohen, wenn die Gtoschicklichkeit 
daan Torhanden ist Wer sie nicht besitat, tat 
freilich anch in Anbetracht des besonders schwe- 
ren letaten Sataes gat, dem Sttlck ilberbaapt 
fern aa 



^ Dtr AMnuk ^m&r Sonate in OMttet «lWi da Yioion", 
anf dm dah die ▼oril^goide Beearbeifcintf etfttete, iei mit dem 
folSinden TItel Tmeihen: JBoaete de Teitiiii que eon teole aToit 
aonunte le IMDe da DiaU% d^iprte le Hm da MeltMi qoi dieoit 
aToir wt le diaUe aa pied de eon lit eiaeataat le trille tait dene 
lb moiaeaa final de eette 8onate^ 



Sonata in Q minor (DevU's Triil)^ 

for Violin and Unfigured Basa 

by 

Quiseppe Tarttni 

(bom at Firano 1692^ died at Padna 1770). 



There are certain works of art, whose extra- 
ordinary effect seems due to their power of wafting 
towards us, on a living breath as it were, the deep, 
inward emotion of their creator. To sudi, as it 
appears to me, belongs the sonata before us, with 
its outflow of sound waves, now tender, now 
passionate in tone. 

Sorrowful complaint, gradually growing in vehe- 
mence of expression, characterises the Larghetto 
affettuaso; and the performer^s task will be, by the 
use of a broad cnscendo, to increase to their 
greatest volume the full, soft tones with which the 
banning must be played, so as to bring out im- 
pressively the whole value of the syncopated rhythm 
at the end of both parts, but without at the same 
time endangmng the beauty of the tone. 

In ordw that the deliv^ mig^t be more fluent 
and expressive, it seemed to me permissible to write 
the melody without double-stops, except at those 
points where the double-stopping has polyphonic 
importance. >^en these occur, attention should 
be given to the independent progression of both 
parts. 

The second movement, which Cartier has headed 
'Tempo giusto delta scudla Tartinista*', must be 
commenced with a sharply emphasised bow-stroke. 
Tht semiquavers should be played at the point of 
the bow, the piano passages in the middle, the 
change being accomplished by a smart transition 
during the diminuendo. Through the alternation 
of energetic and playfUl styles^ the movement ad- 
mits of an especial^ diarming rendering. The more 
beats that are given to the shake, if done with 
adrdtness, the greater will be the effect He who 
cannot execute a good trill will do weD, especially 
in consid^ation of the difllcult test movement, to 
leave the piece alone altogether. 



• The leprint of thie eonata in Gectier^ 'l^art da Vloioii*', 
OD wbioli the preeent emmgement ie beeed, beaxe the folloiwinf 
title: 'HSkmate de Tartini que eon teole aToit nommAe le Trille da 
Diable. d'l^ite le r^Te da Mattm. vpH dieoit vnkt tA le diaUe ea 
pied de eon lit eaEeootent le trille tarit dene le moraeaa anal de 
oette Sonate**. 



n 



Das Finale orfordert in den langmmen 
Teilen bald mflnnlich stolzen, bald (in den 
Partien naoh den langen Trillerateigcarangen) 
leidenaohaftlich bewegten Vortrag. Die stak- 
kierten Achtel, mit denen das Allegro aasai an- 
hebt, flind am Froscb sehr knrz abzofltofien, 
mit^ ieh mOchte sagen: sarkastbcher Fftrbong 
dea Aaadmcka, Zor wirkongsvollen Daratellung 
dieaea Satees iat flberbanpt die blofi Tirtuofie 
Oberwindnn^ der darin Torkommenden Schwie- 
ligkeiten kemeawega ausreichend; er moB viel- 
mehr mit jener dut^hgeiatigten Teohnik geapielt 
werden, die ihr Hanptaugenmerk aof daa cha- 
rakfeeriatiaohe Geatalten richtet J. J. 



The FmaU demands in the slow parts a deli- 
very whidi is sometimes manly and proud, some- 
times (in the parts following the bng culminating 
shake) swayed with passioa The staocatoed quavers 
with which the Mkgro assai commmcea, must be 
'^strudc off** very shortly at the nut of the bow» 
with what mi^t almost be called a sarcastic coknir- 
ing of expression. For an efifoctive rendering of 
thte movement the m^^ mechanical overcoming of 
the difficulties which occur in it is by no means 
suffident; mudi rather must it be played with tiiat 
inq;»red technique, the diief aim of whidi is to 
give true eicpression and form to ^ character of 
the piece. J. J. 
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Sonate in g mou (Teufeistriiier) von Giuseppe Tartini 



LaFghetto affettuoso.(J^etwa 116^ 



Violino 




Piano. 
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V. 



Konzert in AmoU 

(L Cherubini gewidmet) 



▼(m 



Giovanni Battista Viotti 

(geb. 1762 woL Fontaiiettoy gest 1824 in London). 



Der Umstandy dafi dieses Konsert an die 
Gelftufigkeit der Finger in den hOchsten Appli- 
katoren keine ftbermafiig grofien Anforderongen 
steUti hat wohl dasa gefELhrt, dafi es meist als 
Stndienmaterial fEkr SchtUer benfttssfc wird, ob- 
gleich zor dorchgeistigten Darstellung seines Pas- 
sagenwerks ein nicht geringer Qrad technischer 
Gewandheit sowohl der linken Hand wie der Bo- 
genftthrong gehOrt Man hat sich gewOhnt es in 
die Stadierstnbe za bannen, nnd darQber seinen 
hohen poetischen Wert yergessen. Seine Ffille 
schOner Melodien nnd seine originelle, von jeder 
Schablone entfemte Form stellen es gleichwohl 
meines Erachtens in die allererste Beihe der 
Violinkonaserte, wie es denn z. B. anch eine 
lieblingskomposition keines G^ringeren als Jo- 
hannes Brahms war. Er schfttsste daran neben 
der reijEvoUen Erfindnng vor allem das gltlok- 
liche Verhftltnis von Moll nnd Dur im Auf ban 
des ersken Satses. 

Wie schOn hebt gleich der edle, elegisch 
geftrbte, aber dnrohaus nicht weichliche Gesang 
des enten Solo an, der mit yollem Ton, wenn 
auch nicht xa stark zn spielen ist, nnd wie 
reizend gibt sich die anmntige Bewegong der 
darauf folgenden Sechzehntelstelle! Die yon 
mir hinsogeftLgte kleine E^adenz, die dem in 
frOheren Zeiten tlblichen G^branch folgt, anf 
Halten frei za phantasieren, mnfi schUcht ans- 
klingen* Das daranf folgende Adnr ist mit 
blOhender Tongebnng zu intonieren, die sich 
in der Passage bis ssur Fermate auf dem ho- 
hen h za fenrigem Schwnng steigem mnO. 
Bedentsam f&hren heftig an- and abschwellende 
Cbergangstakte, die mehrfach im StQck wieder- 
kehren nnd inuner mit besonderem Nachdmck 
vorzutragen sind, zam rahig innigen Gesang 
des zweiten Hauptmotiys in Edur. Die daranf 
folgende, echt Viottische Passage ist mit brei- 
tem Strich, das dazwischenliegende Piano mit 
naiyem Ausdrack za spielen. Originell mOndet 
das Solo mit einem TVngschlnO in das fenrige 
Tntfci (Cdnr), ein £!infall, der an das spftter 
komponierte Konzert yon Beethoyenerinnert Die 
Solostimme nimmt die anmutig ansklingendeCoda 
des Tutti, sie zu einer reizyoUen neuen Melodic 
erweitemd, auf. Ihr Schlufi ist mit warmer 



Concerto in A minor 

(Dedicated to L Cherubini) 

by 

Giovanni Battista Viotti 

(bom at Fontanetto 176% died in London 1824). 



The fact that this concwto does not demand 
any unusual^ great skill in the playii^ of the 
higher positions is perhaps the cause of its being 
used chiefly as material for study, although no small 
amount of technical fadlity, both of left hand and 
of bow-arm, is actually necessary before an intellec- 
tual rendering of its passages can be given. We 
have grown so accustomed to seeing it banished 
to the student's room, that we are apt to foiget 
its high poetic value. Its wealth of lovely melodies 
and its original form, so far removed from the 
ordinary conventional type, places it in my opinion 
in the foremost rank of violin concertos. It was 
also, I may mentioni a favorite composition of no 
less a person than Johannes Brahms, who valued 
it not only for its charming freshness of ideas, but 
also for the happy rdationship of miyor and minor 
in the construction of its first movement. 



How beautiful is the opening melody of the first 
solo, with its noble and tender, but by no means 
effeminate colouring! It should be played with a 
full tone, but not too stron^y. And how ddjght- 
ful is the agreeable flow of the passage in semi- 
quavers following immediatdy thereon! The little 
cadenza inserted by myself in accordance with the 
custom of former times of improvising fredy at a 
fermato^ must be rendered with smoothness and 
simplicity. The A major theme which then follows 
must be ghren with a fUll, beauteous tone, which 
should gradually increase in fire and energy until 
the high B is reached Of importance are the 
vdiemently increasing and decreasing bars leading 
over to the quiet, expres^e melody of the second 
principal theme in E major. They return often in 
the piece, and must always be delivered with mailced 
impresshreness. The truly Viotti-like passage which 
then follows is to be played with breadth, and 
the pia$u> passage that lies between, with naivete. 
The solo runs in an original manner by means 
of an interrupted cadence into the fiery bad (in 
C major), an idea whidi recalls the concerto by 
Beethoven^ composed at a later period. The solo 
part taking up the sweetly ending coda of the ArM) 
expands it into a new and charming mdody. Its 
dose should be ghren very warmly and with a fUll, 
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Tongebnng anachwellend su ateigem, am die 
feaxigen Sechsehntel-Figareii vorzaberdten, die 
mit flohwungvoUer Eaergie durchzafBhren aind. 
Sehr Bart iafc daa daranf folgende, nach oiamoll 
tnoapoBierte sweite Hauptmotiy yonatragen, 
daa Adtir dea Anfimga, in daa ea mtkndet^ yoUer 
nnd blilhender; der dann sum eraten Hanpt- 
motir ftberleiteiide laage Triller aaf h atark an- 
achwellend nnd abnehmend. Ln engen Anachlnfi 
an dieaea mOaaen die kleinen Fi«iren der SolOTio- 
line ea nmranken, nnd ea dann rortaeteend sn ana- 
dmokavollem AbaohlnB bringen. Die Paaaage 
dea erafcen Solo wird in Moll wiederholt. Obor 
dan Yortrag der eingeachalteten Eadenz wird 
die genane Beseichnnng kanm Zweifel auf- 
konunen laaaen. Eine allgemeine Bemerknngi 
die aioh anf die Dynamik dea Elangea in dieaem 
Stuck besiehti mOchte ioh der Bdierzignng 
empfehlen nnd in die Worte kleiden: Ln Forte 
nidit ranhf im Piano nioht flan! 

Der Tradition folgend babe icb daa acblicbt 
anftretende, melodiflee Adagio mitVerzierangen 
meiner Er&idnng yeraeben, die anf einem be- 
aonderen Syatem notiert aind. Icb babe ge- 
tracbtet» aie im Gtoiat der Eomposition za halten, 
ftberlaaae ea aber jedem, dayon zn bentltzen^ 
waa ihm znaagt. Im aUgemeinen hnldige icb 
der Anaicbt^ dafi man bei aolcben Anaachmtkck- 
nngen eher dnrcb ein ^^ssa yiel** ak dnrcb ein 
,,zn wenig^* aOndigt 

Daa Leben aprObende Finale mnfi tlber- 
mfltig) trotz der Bezeichnnng Agitato aaaai aber 
in nicht zn acbnellem Tempo geapielt werden; 
ea beziebt aicb die Obeiachrift mebr anf den Yor- 
trag ak anf daa ZeitmaS. Der Anfang dea 
zweiten Solo ist mit breitem Stricb zn bebandeln 
nnd aebr anadmckayoll wiederzngeben; daa 
C dur-M otiy mit ktkhnem Schwnng in den ersten 
yier Takten^ etwaa milder in der daranffolgen- 
den, mit mf bezeicbneten Stelle. Sebr kon- 
trastierend mit dem Forte aoU daa Piano bei 
der an der Spitze anaznf)ihrenden Triolenpaaaage 
anftreten, aber immer prftgnant^ pridkelnd. Daa 
Solo in BmoU mnfi energiadi faat trotzig klingen. 
Krftftig nnd glAnzand ist die lange Beibe der 
daranffolgenden Secbzebntel-Triolen auaznf&h- 
ren; nnd die darin yorkommenden Accente nnd 
Scb wellnngen mflaaen wobl znr GMtang gelangen, 
dilrfen aber nicfat ranb Uingen. Der Anfang 
dea nach dem Qnartaezt-Akkord dea Tntti an- 
bebenden letzten Solo yertritt gewiaaermafien 
eine freie Eadems; demgemftfi aind die zwOlf 
Takte apftter eintretenden Secbzehntel m6ht 
zn rigoroa im Tempo, gleichaam pbantaaierend 
vorzutragen* Erat bei der Wiederkdu* dea Hanpt- 
tbemaa kebrt daa atnffere Zeitmafi znrQck. 

J. J. 



awelling ^r^settub, so as to prepare the way for 
the fiery semiquaver figures, which should be 
carried through with buoyant eneigy. Very ddicate 
must be the rendering of the second principal theme, 
now transposed to Cshaxpmin<M*, whfle the Amajor 
theme of the b^;inning, into whdch it meiges, must 
be deUvered with a fuller tone. The long shake 
on B which then leads mto the prindpal theme, 
should be played with a powerftil ^nscmdo and 
durescendo. Attaching themsdves to this theme, 
whid) is given to tt^ orchestra, the littte figures 
of the solo violin should cling round it like trndrOs, 
until taking xq) the mdody, it carries it forward 
to an e3q)resshre dose. The first aolo passage is 
then repeatedin minor. With r^;ard totheinterpduBtted 
cadenza, the minute indications will leave but little 
doubt as to how it should be performed As a 
general remaik regarding the strength of tone 
required in this piece, I would recommend the 
following consideration, dothu>g it in the w<M*ds: 
''kn Forte nicht rauh, im Piano nicfat flau.** (In 
fork not rou^ in fiiano not insignificant) 

FoQowing tradition, I have provided the smoothly 
opening, mdodious Adagio wi^ graces of my own 
invention, printed iqKMi a sqimrate staff. I have 
endeavoured to keep them in the q)irit of tiie compo- 
sition, but leave it to everyone to use sudi of 
them as please him. On the whole I adhere to the 
princ^le that in regard to sudi <»tiamentatk>n it 
is better to err on the saie side with *'too little** 
than with ''too mudi**. 

The sparkling Fmak should brim over, as it 
were, with mirth and hi^ spirits, but in spite of 
the direction AgUato assai, must not be taken too 
quickly. The heading refers more to the delivery 
tiian to the Uthpo. The bq;inning of the second 
solo is to be treated broadly, and rendered with 
much expression: the C major theme with bold 
impetus in the first four bars, and somewhat more 
mildly at the pkce marked mf. The trq>let passage 
is to be played at the point of the bow and tiie 
piano in it must q)pear in sharp contrast to the 
forte^ yet always pn^ant, piquant The solo in 
E minor must sound vivadous, almost ddlant The 
long succession of tri[4ets whidi then follows should 
be played with power and brilliance, and thd 
accentuation and crescendo marks therein must receive 
thdr full vahie, but should not sound unpleasantly 
out of pn^rtion. The b^inning of the last solo, 
after the \ chord of the iutli, takes the place to 
a certam esctent of a free cadenza; for this reason 
the semiquavers that occur twdve bars later should 
not be given in too strict a manner, but with grace- 
M fieedom. Oi^ at the return of the princ^ 
theme does the strict Um^o rei^ppear. 
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Konzert in DmoU 



▼on 



Rodolphe Kreutzer 

(geb. 17M lu YermSnm, geit 1831 bei Genf). 



Da0 Stadium der Konserte von 'EL EreatBer, 
deren wir ftlr eine Violine mit Orohesier noun* 
flehn besitEen, Termehrt nioht nur die technisdhe 
Gtowandtheit des GfBigen um ein betrftohtlioheB; 
60 ist auch ftlr die Aneignung einer ntkancen« 
reiohen Tongebung^ wie ernes ansdracksvollen 
VortragB tlberhaapt yon groJBer Wichtigkeit. 
Ist das Pathos Viottds selbst in den bewegten 
SfttEen seiner Eonzerte oft etwas elegisch ge- 
ftrbty so raricht sich in den eiston Sfttssen der 
Ereutzersonen Konzerfce meist etwas yon der 
ktkhnen Entsohlossenheit aos, die aach die Zeit* 
genossen an dam Spiel des Meisters so sehr 
bewundert haben. Yor alletn ist das Moderato 
des hier abgedmckten (1 9.) Eonzertes ein schOnes 
Beispiel f&r jene Art yon schwnngvollem Pathos, 
die sich bei den franzOsischen Elassikem hftufig 
in grofien IntervaUensprOngen ftofiert, ohne 
aber jemals die natiirUchen Ausdrucksgrenzen 
des Instromentes zn flberschreiten. 

Neben dem glftnzenden Passagenspiel wnrde 
an Ejreutzer auch die Wftrme seiner Eantilene 
gerfihmt. Er hatte frtkhsseitig ftkr die Sing- 
stimme zu schreiben gelemt and als einer der 
erfolgreichsten Opemkomponisten seiner Zeit 
die dabei gesammelten Erfahrongen f&r die 
Geige za yerwerten yerstanden. Aaoh wenn 
wir nicht wiifiten, dafi er mit M^hul so innig 
befreondet war, dafl er sich mit ihm wiederholt 
za gemeinschaftlichen Arbeiten zosammentat, 
wtkrde ans die ganze Haltang des Andante im 
D moU-Eonzert an jenes Freundsohaftsyerh&ltnis 
mit dem Elassiker der £ranzOsischen Oper er- 
innern. SchOn yorgetragen yermag das StfLck 
auoh heate noch das Interesse yon Etlnstlem 
and Laien wachzarafen. 

Das Bondo des Eonzerts mafl im Haapt- 
thema mit neckischer Grazie gespielt werden 
and die Gesangsstelle beim Eintritt des Ddar 
in der zweiten Hfilfte des Satzes mit flppiger 
Tongebang. Die bei der jeweiligen Wiederholang 
dieser Melodie in der Unterstimme hinzatretenden 
Sechzehntel-Figaren dtlrfen den gesanglichen 
flufi nioht stOren. Geschicktes Bariolieren mit 
dem Bogen erfordem die an Mozart erinnemden 
Stellen bei N and Q. Die bei S eintretende 
Coda soil bis zam 18. Takt ganz leise and 
geheimnisyoU bleiben; erst mit dem Orgelpankt 
aaf d beginnt ein Crescendo, das im Verein mit 
dem aUm&hlich za beschleanigenden Tempo den 
Satz za schwangyoUem Abschlafi bringt 



Concerto in D minor 

by 

Rudolphe Kreutzer 

(bom St Versailles 1760, died at Qsiievs 18S1> 



The Study of the coficertos of R K^mttzer, 
of whk^ we possess nineteen for viofin and orchestra, 
not only increases the teduucal dexterity of the 
violinist^ but is also of great importance in aiding 
him to acquire an expr^ve ddivery and a tone 
rich in ddicate nuofues. Unlilce Viotti, whose pathos 
even in the quickw movmients of tus concertos has 
often a somewiiat elegiac colouring, Kreutzer mani- 
fests in the construction of his flrst movements 
that bold decision for whidi his ikying was so 
much admired by his contemporaries. Above all the 
Moderato of the 19^ Concerto^ which is rqxroduced 
here, is a beautiful example of that kind of pathos 
which among Frendi masters so often utters itself 
in the sudden passing from a high to a low note 
or via versa, without however exceeding the natural 
bounds of expression of the instrument 



Kreutzer was celebrated not only for the 
brillian(^ of his passage-pla3ring, but also for the 
warmth of his cantiUne. Ea^ly in life he had 
learned to write for the voice, and as one of 
the most successfiil operatic composers of his day, 
knew how to use the e3q)erience thus gathered, 
when writing for the vk>lin. Even if we had 
forgotten that he was so intimately acquainted with 
Mehul, and that he rq>eatedty ccdlaborated with 
him, we should be reminded of his friendly relationship 
with that master of French opera by the character 
of the AmUmte in the D minor concerto. When 
wen rendo^ the piece still awakens the interest 
of both professional and amateur. 



The Rondo of the concerto in its principal 
theme must be r^idered with a playfbl grace, and 
the cofUUem passage at the entrance of the Dnuyor 
key in the second half of the movement, with rich 
tone. The semiquaver passages that occur as a 
lowo- part at eadi rq)etitk>n of this mekKiy, must 
not disturb its song-like flow. Neat Bariolage 
bowing is necessaiy at the places suggestive of Mozart 
(marked N and ^ The coda^ which commences 
at S, must remain quite soft and mysterious until 
the thirteenth bar; only when the pedal point on 
D is reached does a crescendo b^n which, conjointly 
with the acceleration of the tempo, brings the 
movement to an effectively dashing dose. 

A. M. 
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Moderato.U etwa lae) Violino pHncipale . 
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VII. u. VIII. 



Zwei Konzerte (H moll u. D dur) 

TOQ 

Pierre Rode 

(geb. 1774 sn BordMiiXy gest 1830 bd DamaBon). 



Von den dreiselm Violinkoiuierten Bodes 
iflt 2war das in Amoll (No. 7) das bekannteste 
Qnd am meisten gespielte, die beiden hier ab- 
gedrackten Stttcke sind aber deahalb nicht 
weniger wertvoU, ja fOr die Art des Meisters 
nooh charakterisfcischer als das vorgenannte 
KoDSsert So geben die langsamen Mittelsfttze 
derselben dem Spieler Oelegenheit, sich in der 
geschmaokvoUen AasfOhmng von Gesangs- 
koloraturen and kleinen Zwischenkadenzen en 
bet&tigen, fOr die in dem knrzen liedartigen 
Adagio des siebenten Konserts kein Ranm 
ttbrig ist Die bewegteren Aufiensfttze wieder 
mit ihren teils elegisch angehanchten, teils 
fenrigen nnd kecken Themen sind ganz dazu 
angetan, das virtnose Element der Geige zu 
edelster Wirknng zn bringen; wie denn liber- 
hanpt Bodes Behandlnngsweise der Yioline, so- 
worn in der Eantilene wie im Passagenwesen, 
nicht nor mostergOltig f&r seine Zeit war^ 
sonderen nnflbertroffen geblieben ist bis auf den 
hentigen Tag. 

Znm kflnstlerischen Oestalten gehOrt vor 
allem die nnbedingte Herrschaft fiber den Bogen; 
diese aber kann man sicb anf keine Weise besser 
aneignen als dnrch das Stndinm der Bodeschen 
Kompositionen. Es ist in ihnen ein solcher 
Beichtom an charakteristischen Stricharten auf- 
gespeichert^ dafi, wer diese einwandsfrei aus- 
zof&hren vermag, seinen rechten Arm gegen 
alle Schwierigkeiten der klassischen Konzert- 
nnd Kammermnsik gewappnet finden wird. Be- 
zeichnend tHr die ttberans geistvolle Art, mit 
der Bode es veistand, die Virtaositftt der Bogen- 
fthrang nicht nor mn ilirer selbst willen oder 
wegen der sinnlichen SchOnheit des Elanges 
zu pflegen, ist vor allem sein Ddnr-Eonz^ 
Hier geben sich die Stricharten als eine so 
natOrliche nnd charakteristische Anssprache der 
mnsikalischen Gtodanken, daB Technik nnd Geist 
sich ToUkommen decken. A. M. 



Two Concertos (Bminor and D major) 

by 
Pierre Rode 

(bom at BoideMx 1774^ died at Damuon 1830). 



Of the thirteen violin concertos by Rode, it is 
true that No. 7, that in A minor, is the best known 
and the most played, but the two compositions 
reprinted here are not the less valuable on that 
account; in fact, as examples of the master*s style, 
they are much more characteristic than the first 
named concerto. The slow middle movements give 
the player an opportunity of showing his taste and 
ability in the peiformance of tuneful coloratura and 
little occasional cadenzas, for which, in the short 
song*like Adagio of the 7^^ Concerto, there is 
practically no room. The quicker movements again, 
the themes of which are sometimes elegiacally 
tinged, sometimes fiery and audacious, are especially 
suited to bring out with noblest effect the virtuoso 
element of the violin; just as Rode*s whole treatment 
of the violin, both in cantilem and in the arrange- 
ment of passages, not only came up to the standard 
of his own time, but remains unsurpassed even to 
the present day. 



To artistic interpretation is necessary before 
all things a perfect mastery of the bow. There 
is no better way of acquiring this than by a study 
of Rode's compositions. In them is stored up sudh 
a wealth of characteristic varieties of bowing, that 
whoever can execute these perfectly, will find his 
right arm equipped against all difficulties in either 
concerto or chamber classical music. The D major 
G>ncerto is an especially striking exam[rfe of Rode's 
intelligent method of using the bow, not for purposes 
of virtuosoship alone, or for merely obtaining a 
smsuous beauty of tone. The different bowings 
h^e appear as so natural* and diaracteriStic an 
expression of musical ideas, that technique and 
imaginative invention coincide in their e3q)ression« 
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i/V* Q. yV* 



Zwei Koozerte (D dur a. A dur) 



^on 



Wot(s« Amadetis Mozart 

(geb. 1766 su Stkboig^ gest 1791 in Wkm). 



Das Autograph des D dnr-EonserteB (K. V. 
218), ixn BeaitB der kOnigL Bibliothek 2a Berlin, 



fthrt den Titel: «.Goncerto per il 



dal 



Sgr. Cavaliere Amadeo Wol%aiigo Mozart nel 
Oetobre 1776 k Salisburgo^, das des Adnr- 
Eoiusertes (EL Y. S19X imBesitEe Joseph Joaehims, 
ist flbersohrieben: ^Concerto di Yiolino. Di 
Wolfgango Amadeo Moeart, Salisburgo li 20 
di deoembre 1775^'. 

Unter den ftnf von Mosart im Jahre 1776 
komponierten "^^olinkonBerten ist das hier ab- 
gedmckte in Ddnr das vierte, das in Adnr 
das letete in der Beihenfolge. Ein Ton EOchel 
nnter No. 268 angefUhrtes ttsedistes** Eonzert in 
Esdor wird yon Mosartkennem ftbereinsfcimmend 
filr oneoht gehalten. In seiner Torliegenden 
Qestalt wenigstens enthfilt es eine Menge von 
Fehlem and Ungesohickliohkeiten im Ton- 
satBi die Mosart selbst im frfihesten Enaben- 
alter nioht begangen haben wOrde. Badorff 
sagt darftber im Eevisionsbericht sar Gesami- 
aoi^;abe: ,yEs scheint nicht aimiOglich, dafi 
irgend Welches Mosartsche Material hier Ton 
fremder Hand ongesohiokt benatet worden ist^ 
daS s. B. skimerte EntwOrfe ma den Anftngen 
des ersten and letzten Satsses von Mozarts Hand 
▼orhanden gewesen sind, ma denen die In- 
stromentierang ergftnzt and der weitere Fort- 
ganff hinsokomponiert worden ist^^ — 

Aach wenn wir nicht wflfiten, daB Moeart 
die Violinkonaerte sonftchst fOr seinen person- 
lichen Gebraach komponiert hat, wOrde ons 
schon ein flttohtiger Blick in eine der Prin- 
upaktimmen belehren, wie natOrlich hier die 
masikalischen Gedanken dem Wesen des In* 
stramentes angepafit, ja wie oft sie geradeza 
aus gewiBBen ESgmtflmlichkeiten desselben her- 
aosgeboren aind. Diese NatOrlichkeit der Mozart- 
schen Schreibweise erfordert aach eine ent- 
sprechende Wiedergabe: neben dem tadellosen 
Fanktionieren des geigentechnischen Apparates 
▼or allem ein manierenfreies Singen. Denn 
mehr vielleicht als bei jedem anderen Eom- 
ponisten steht bei Mozart nicht ^ar die The- 
matik sondem aach das Passagenwesen anter 



Two Concertos (D major and Amajor) 

by 
WoH|g:ans: Amadeus Mozart 

(bom at Sakborg 176(1, died at Tiemia 1701> 



The autograph of the Dmi^or Concerto (K.V. 2 1 B% 
to be foimd in the BerOn Rpy^ Library, is mtitled: 
'Kxmcerto per ii Vjolino, dal 3gr. Cavaliere Amadeo 
Wo^gango Mozart net Oetobre 1775 k Salisburgo'* ; 
that of the A m^jor Conooto, in the possession of 
Professor Joseph Joadiim, is inscribed: ^^ncerto 
diViolino. Di Wol^ango Amadeo Mozart, SaUsburgo 
U 20 di decembre 1775''. 



Of the five violin concwtos composed by Mozart 
in the year 1775, the one reprinted h^e, in D major, 
is the fourth, that in Anuyor the last, of the set 
One which KGchel mentions as No. 268, the '"sixth** 
concerto, in E flat nuyor^ is unanimously declared 
by Mozart connoisseurs not to be genuine. It 
contains, in its present form at least, many faults, 
and a want of dexterity in construction, sudi as 
Mozart never couki have been guilty of, even in 
his earliest boyhood. This is what Rudorff has to 
say concttTiing it in his report on the revised 
edition of the master's complete works: 'It appears 
not impossible that some Mozartian material has 
been unskilfijlly used by a straqge hand; that some 
sketchy outlines, for instance, in Mozart's hand, 
of the beginnings of the first and last movements, may 
have been in existence, and that the instrumentation 
and a newly composed continuation has been added 
thereto.** 

Even if we did not know that Mozart composed 
these concertos in the first instance for his own 
personal use, a passing g^bnce at the solo parts 
would soon show us how naturally the musical 
ideas expressed therein suit the spirit of the instrument, 
and how evidentty they are the direct outcome 
of certain peculiar!^ of the same. This spontaneity 
in Mozart*$ style of writing demands a delivery in 
a corresponding vein: in addition to a perfectly 
working technkiue, of the first importance is a 
comHUm ft'ee from mannerism. For with Mozart, 
more perhaps than with any other composer, not 
only the subject-matter, but even the quick passages 
come under the head of Mdody, and must therefore 
be ddivered euphoniously. His stow movements 
demand in this inteipretatk>n that refined power 
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dem Zeichen der Melodik und damit des Wohl- 
klangs. Seine langsamen S&tee haben jene 
feinmimige DaisteUangakiinst zui Y orauaBeteang, 
die mit der Freade an der sinnliohen SchOnheit 
des Elanges sogleich anch das poetisohe Em- 
pfinden des ZuhOrers anregt Die bewegten 
AuBensfttflse wieder mOssen mit jener Spiel- 
firendigkeit vorgetragen werden, die ftbr Mowts 
eigene Lnst am Muaizieren so charakteristisch 
war. So wichtig nnn fOr die Wiedergabe jeder 
Eomposition die gewissenhafte Befolgong der 
dynamisohen Vorschiiften ieif bei Mozart wird 
ein gewisses MaBhalten in der Anwendong 
hOchster Stftrkegrade zn empfehlen sein. Erst- 
lich ist er selber mit der Begeichnnng fortissimo 
ftofierst sparsam gewesen, Eweitens widerstrebt 
seine ganze Musik ihrem innersten Wesen nach 
jener onyermittelten Gtegenflberstellnng von 
dynamischen Eontrasten, die beispielsweise ftbr 
Beethoven so beeeiohnend ist Aaoh die grOfite 
Tonentfaltong darf bei Mozart niemals bis zar 
Banhheit im Klang gesteigert werden. A. M. 



of rmderiqg whidi not only fills the listener with 
plessure in the sensuous bMuty of the soimd^ but 
which also arouses his poetic imagination. The 
quicker movements should be performed with that 
genuine ei\j<^ment so typical of the ddig^t that 
Mozart himsdf took in idayfog. Altiiouc^aoondentious 
attention to the marks of e3q)re8sion is of Importance 
in every composition, with Mozart a certain moderaticm 
in the employment of the extreme grades of streogtti 
is to be recommended. Firstly^ he himself has been 
extremely s^xuing in his use of the mark fortissimo^ 
secondly, the whde q)irit of his music is opposed 
to that violent juxtqxxdtion of (tynamic contrasts, 
which, for exanq;>le, is so characteristic of Beethoven. 
Even the greatest devdc^ment of tone in Mozart's 
music must never be increased to harshness. 

A M. 
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Concert in A dur von W. A.Mozart. 

(N9 5.) 

Violino principalc. 
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Komert in Ddor, oi». 61 

■ 

(Steph. V. Breuning gewidmet) 



Ludwig van Beethovea 

(gabw 1770 so Bona, gett 1827 m Wk 



Das Mafimdrript dieses Werkesi das Beet> 
howea im Jahie 1806 kompooiert hati befindet 
sidh in der k. k. BiUiothek wa Wien. Anf der 
enten Seifte trftgt es fcdgenden VenneriL Yon 
der Huid des Eomponisten: nOcmoerto per 
Glemensa pour Olemeiit, piimo IHolino e Di- 
rettore ail Theatro a Vienney dal L. y. Bfefam. 
1806.«« 

Was die Zeitgenossen yon dem Yiolinspiel 
dements bielten and wie die Erifcik das &on- 
aert von Beethoven nach der enrten Offentlichen 
Aofitlhrang (28. Dea. 1806) benrteilte, geht ana 
dem folgenden Berioht der ^Wiener Theater^ 
aeifcang*^ hervor. 

9,I>er TortrefQiche IHolinspieler Element 
spielte onter andem yarBllglichen StAoken anch 
em \^o]]nconoert yon Beetiihofen(I), das seiner 
Originalitftt ond mannigfaltigen aohOnen Stellen 
wegen mit aoanehmendem BeifinU aai^isenommen 
wnrde. Mait empfieng besonders Element's be- 
wtihrte Konst and Anmnthy seine Stftrke and 
Sicheriieit aof der IHolin, die sein Sklave ist^ 
mit Iftrmendem Brayo. — t)ber Beetbofen's Ckm- 
cert ist das Urtheil yon Eennem nngetheilt; 
es gesteht demMiben manohe Schflnheit an, be- 
keont aber, da0 der Zasammenbang oft gana 
aerrissen soheine, and da0 die anendliohen 
Wiederholangen einiger gemeinen Stellen leioht 
ermflden kOnnten.*' 

Damit war das Sohicksal des Stftokes aaf 
Jahraehnte hinaas besiegelt; denn aUe Versache 
(1818 in Berlin darch L. Tomasini d. J., 1888 
daroh Baillot in Parisi 1888 darch Vieaztemps 
in Wien and 1886 daroh Uhhich im LeipBiger 
Gewandhaoi), ihm in den Konaertstten das 
fillrgerreeht an erwerben, eraielten aanftchst 
nichts welter als mehr oder weniger kflhle 
Achtongierfolge. Erst Joseph Joachim war 
es beschieden, dem so lange yerkannten Wander- 
werk die daaemde Anerkeonang im Offentlichen 
ICasikleben an sichem, die ihm seit nanmehr 
sechaig Jahren anyerftndert trea geblieben ist 
Am 87. Mai 1844 spielte er es als dreiaehn- 
jahriger Enabe onter IfendelsBohns Leitang 
aom ersten Mai in London , debfltierte damit 



Coflcerto in Dmaiort Op. 6L 

(Dedicated to Siephen von Breuninfl^ 

bjr 

Ludwiff van Beethoven 

(bom St Bonn 177€^ died at Hlmaa 1897). 



The manuscr^ of this woik, which Beethoven 
composed in the year 1806, is to be found in the 
hnperiai Libraiy at Vtenna. The first page bears 
the foOowiqg note in the handwriting of the com- 
poaer: ^Concerto par CSeroenza pour Ctement, prime 
Violino e Direttore ai Theatro a Vienne^ dal L. y. 
Bifavn. 1806.** 
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opinioQ d QBiiMflf 8 violin pli^- 
in& and tiie judgment pronoimoed on tiie Beet* 
hoven Concerto after its fhvt piddio performance 
(23. Dea 1806)^ may be gathered from the following 
report taken from the *Wlener Theatamitung^*: 



'The distinguished vIoliniBt Kkment plqred, 
amongst other excdlent pieces, also a viofin concerto 
by Beethhofim (D^ which on aooount of its origbiality 
and its many t)eauiiftil passages, was received with 
much approbation. Klement^s wdMmown art and 
charm, Us power and perfect command of tiie 
violin, wtiidi is Ms slave, were greeted witii deafening 
apfdause. With regard to Beetlioven's concerto, 
tlw optaion of all connoisseurs is ttie same; they 
adoM^iHedge its many beauties, butreafise that its 
oontinuity frequent^ <Vpasrs broken, and that tiie 
ceaseless repetition of some commonplaoe passages 
is i^it to become tiresome." 



Witii this the fiite of the piece was sealed for 
decades; for all attempts to obtain for it a position 
in the concert-room Qn BeiVn in 1812 by L. To- 
masini, jun., in Psris in 1828 by BaiUot, in Vienna 
in 1833 by Vieuxtemps, and in tiie Gewandhaus 
at Ldpaio in 1836 by Uhbkl^ gakied nottiing 
fiuHier at first than a mere *8ucote d'estfane", more 
or less ocUfy cgpressed . It was left to Joseph 
Joachim to secure fiMr the so kmg adjudged master- 
pteoe tiiat permanent hold on the aflbctions of the 
mudcal pubfio ^rbkh it has retained undianged for 
sixty years. As a boy <tf tiilrteen years he played 
it, under Mendelssohn's Mtton, for the first time in 
London on the 27th of Mqr 1844. With it he 
made his debut in Berlin at a concert given by 
the Stem Chorsl Society, on the 13th 
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am 18. Dee. 1852 in einem Eonzert dee Stem- 
schen Gesangvereins in Berlin nnd im Mai 1868 
beim 81. niederrheiniBchen Moakfert onter 
R. Schnmann in Dtkaseldorf. Seitdem gehOrt 
das Konzert nicht nur earn eisemen Repertoire 
jedes O^igen, der mehr sein will els bloB Vir- 
taose; ea hat| darCLber hinauB, sugleich die Be- 
deutimg ernes Prdfiteins fOr die kflnstlerische 
Reife des Ansftkhrenden erlangt Denn man 
kann ein ansgeeeichneter Geiger sein and doch 
mit dem St&ok nichts anssofangen wissen, wenn 
man nicht sogleich ein feinsinniger Musiker isti 
der den Gehalt der Komposition anch geistig 
ergrflndet hat. Das eingehende Stndiom der 
Partitnr wird hiersa nm so unerlftfilicher sein, 
als flich in Beeag aof thematische Arbeit wohl 
kanm ein zweites Stflck der Yiolinliteratnr mit 
dem Beethovensohen Eonsert messen kann. 

Sehen wir ons daraufhin einige Themen 
nfther an. Da sind zonftchst die geheimnis- 
▼ollen Pankenschlftgei mit welchen das Tutfci 
des ersten Satees beginnt. Die Anregong sn 
diesem seltsamen Motiv soil Beethoven daher 
gekommen sein, daB er in der StiUe einer schlaf- 
losen Nacht f&nf in regelmftSiger Folge wieder- 
kehrende Schlflge vemahnif mit welchen jemand 
an der TOr des verschlossenen Nachbarfaanses 
Einlafi begohrte. Von Gedanken ram Violin- 
konzert erftOlt and begl&ckt darCLber, dafi sein 
in bedenklicher Abnahme begriflener GtohOndnn 
das Pochen so dentlich wahrgenommen, warden 
ihm die an and f&r sich so prosaischen Schlftge 
zum Eeim eines musikalischen Gedankens, den 
er im Verlaaf des Satzes bis m poetischem 
Tiefsinn geerteigert hat. Bei jedem einzelnen 
Qrchesterinstrament ist er sseitweilig anzatreffen, 
sowohl als herrschendes Motiv wie als charakte- 
ristische Begleiterscheinong bei der Eiinf&hrang 
neaer Themen; im ersten Falle Sftalen vergleich- 
bar, die das baaliche GerOst stfltzen, im zweiten 
Pfeilem, die der Fassade als plastischer Schmack 
dienen. Nicht aber sein h&afiges Vorkommen 
ist das Entscheidende, sondem die verftnderte 
Physiognomic, mit der er jedesmal aaftritt. Bald 
bringen ihn die Streicher in kecken, karz ab« 
gerissenen Achteln, bald schreitet er in drOhnen- 
der Wacht darchs ganze Orchester, bald wieder 
schleicht er bei HOmem and Trompeten in 
mflden, stampfen Vierteln fiber breite Harmonic- 
flftchen. Damit ist aber die treibende Eraft 
dieses wandlongsfltiugen Motivs noch keineswegs 
erschOpft; denn sdne aosdracksvoUste Seite ent- 
htQlt es ons erst acht Takte vor C im Streich- 
qaartett and bei G, wo ihn die Solovioline in- 
toniert Bei E dient er ftberdies in den Blftsem 
als stimmangsvolle Grandlage der GmoU-Mdo- 
die. Letztere ist von ganz ergreifender poeti* 
scher SchOnheit. Nar wer selber im tieftten 
Innem die verklflrte Wehmat naohzaempfinden 



1852; again playing it at the 31st Lower 
Festival, held at DQsseldorf in May 1853, with 
Robert Schumann conducting. Since then the 
concerto not only bdongs of necessity to the fixed 
repertoire of eveiy violin^ vrho aims at being more 
than the mere virtuoso, it has also come to be 
considered as a test of the artistic maturity of the 
performer. For even an excellent violinist wiD fail 
in its interpretation, if he is not at the same time 
a musician of mudi rdlned feding, who has fathomed 
intellectually the meaning of the piece. Moreover 
a thorough study of the score is ah the more indis- 
pensable, because in respect of thematic workmanship 
there is hardly another piece in violin literature to 
compare with the Beethoven Concerto. 



Let us examine some of the themes more 
closely. Firstly there are the mysterious beats of 
the kettledrum with which the itM of the first 
movement conmiences. The idea of this curious 
pufHtfe is said to have occurred to Beethoven during 
the stillness of a deepless night, on hearing someone 
knocking at the door of a neighbouring house. The 
knoddng consisted always of five r^ular blows in 
succession, repeated after a pause; and Beethoven, 
overjoyed at being able to distinguish the sound 
so clearly, for at this time his hearing was b^;inning 
to be seriously impaired, used it as the opening 
theme for the \iolin concerto with which he was 
then occupied Thus these sounds, so prosaic in 
themselves, became for him the germ of a musical 
idea, fit)m which, in the ccurse of the movement, 
he ehrolved a wonderfully poetic meaning Every 
instrument in the orchestra takes up the motive 
at one time or another, sometimes as a dominating 
fig'tfn, sometimes as a characteristic accompaniment 
at the entrance of new subjects. In the former 
case it may be compared to the pillars that support 
the framework of a building; in the latter, to the 
columns that adorn the fafade. It is not its constant 
recurrence, however, which occasions its importance ; 
it is the different guise under which it makes its 
appearance each time, now starting from the strings, 
for instance, in abrupt and qm^tly semiquavers, 
now pacing with heavy steps throu^ the entire 
orchestra, anon creeping among the horns and 
trun^ts in tired, dull crotchets over broad plains 
of harmony But with this the dynamic possibilities 
of this adaptable theme are by no means exhausted, 
for its most expressive side is only revealed to us 
ei^t bars before C in the quartet of strings, and 
at G, where the solo viol&i gives it forth. It 
serves besides this, at K in the winds, as the tonal 
foundation of the G minor melody. Tlie latter Is 
of most touching, poetic beauty. Only he who 
can reqx)nd in his innermost soul to the softened 
sadness breathed by this noble song, will succeed 
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vermagi die dieaer edle Gesang atmet, wird 
imstande sein, ihn voUendet wiederaugeben. 
Nicht das Bingen aofgewOhlter Leidensohaften 
will er ausdrCLoken, sondem die Keuschheit eines 
verhaltenen SchmenEea Danach wolle man 
beim Vortrag die Tongebung einrichteiL 

Nach den einleitenden Paukenschlftgen 
seteen im sweiten Takt dee Tutti die Holz- 
blfteer mit dem Hauptthema eiiL Eb ist ebenso 
wie das zweite (B), das dieselben Instramente 
zum entenmal bringen, ans gemftohlich auf* 
und niedersohreitenden Stufen der DduvTon- 
leiter gebildet; ein sprechendes Beispiel von der 
ursprOnglichen Sohlichtheit Beethovenscher Oe- 
dankeiL Aber aach zugleich: weloh' ¥nmder- 
bare Umdeutong im Ausdnick erfahren sie im 
Lauf der Ekitwioklung! Man sehe sich daranf- 
bin in der Partitar das erste Thema bei J an 
and das ssweite acht Takte naoh B and F, wo 
es vom Oichester in Moll angestimmt wird. 
Die Stelle nach B erweckt anser Interesse noch 
aos einem anderen Grande. Denn bier tritt, 
sanftohst nar ais kontrapanktierende Begleitang 
ear aafsteigenden Melodie, jene eigenartige 
Triolenbewegang aof, der spAter als figaraiives 
Element in der Prinsipalstimme eine so bedeat- 
same Rolle zdgedacht ist 

Mit dem gebrochenen Dominani^Septimen- 
akkord in Oktavenvorschl&gen setet das erste 
Solo ein. Ein Blick in die Partitar, drei Takte 
vorher, belehrt ans sofort, dafi dieser Einsatz 
leise geschehen mafi and ein eventaelles cres- 
cendo eben nar angedeatet werden darf, am 
auf angesacbte Art in das herzhaft anzafassende 
bohe G za mtknden. Bei D, wo das Haapt- 
thema in der Sologeige zam erstenmal erklingt^ 
ist warme, strahlende Tongebang am Platz, 
aber keinerlei Aafdringlichkeit des Ellanges. 
Letztere Wamnng will aach beim zweiten 
Thema beherzigt sein, das bei F and L nach 
dem langen Triller eintritt, besonders aber nach 
der Eadenz. Denn je milder and rahiger im 
Aasdrack man diese Melodie spielt, eine am so 
andftchtigere Stimmang wird sie erzeagen. Um 
diesen rahigen Aasdrack za erreichen, ist die 
grOAte Sorgfalt beim Lagen- and Strichwechsel 
geboten, vor allem aber jede Betonang der 
gaten Taktteile za vermeiden. Hierher gehOrt 
aach der folgende Wink: wenn ein Triller seiner 
langen Daaer wegen nicht gat anter einem 
Strich gemacht werden kann, so sache man die 
lUasion der Langatmigkeit dadarch aairecht- 
zahalten, dafl der Bogen ganz anvermerkt aaf 
schlechtem Taktteil gewechselt wird. Der 
rahige Aasdrack and die milde Tongebang 
nach der Kadenz mttssen ohne merklich ver- 
langsamtes Tempo bis zam Eintritt des ores* 
cendo beibehalten werden. Elrst mit zanehmen- 
der Tonstftrke sache man allm&hlich das leben- 



in rendering it perfectly. No wikl ou^ur of torn 
passions is meant to be e3q;>ressed, but the purity 
of sorrow restrained. In accordance with this 
should the tone^production be 



After the introductory drum4)eats the wood 
winds strike in with the prindpai theme in the second 
bar of the Mti. It is the same in the case of 
the second theme (at B), which is also introduced 
by the wood wind^ and is formed from the gently 
ascending and descending degrees of the D miyor 
scale^ a striking &aanp\e of the original simplicity 
of so many of Beethovm^s ideas. But what wonder** 
ful new meaning do they receive in course of de- 
velopmentt Let us k>ok at the first theme at J in 
the score and also at the second, e^t bars after 
B and F, where it is played in minor by the orchestra. 
The passage attor B awakens our Interest for anottm* 
reason; because here enters^ at first on^ as a contra- 
punctal accompanimmt to the mdody as it rises, 
that peculiar triplet measure which is destined later 
to play so important a part as a figurative dement 
in the passages performed by the soto instrument 



The fllrst solo enters with the chord of the 
dominant seventh in broken octaves. A glance at 
the score, three bars bade, at once shows us that 
this entry must be made quietly, and an eventual 
crescendo only just indicated, so that the hj^ G 
in "vi^iidi it ends may be prq)ared and taken in a 
spirited manner. At D, where the prindpai theme 
is ghren by the sob violin for the first time, the 
tone should be warm and radiant, but by no means 
forced. This lastwaming ^)plies also to the second 
theme, on its entry at F and L after the bng shake, 
and yet more eq)edally after the cadenza. For 
the greater the mildness and quietness with whidi 
the mdody is played, the nx>re devotional will be 
the impression produced. To attain this end the 
greatest care must be taken in dianging the positions 
and bowings, and above all, in avoiding every 
emphasis on the accented parts of the bar. In con- 
nection with this the foOowing hint may be ghren: 
if a shake on account of its length cannot well be 
played in one bow-stroke, the ffluaon of the bng 
breath may be maintamed by changing the bow 
quite unnoticeably on the weak or unaamUd beat 
of the bar. Hie quietness of esqiression and the 
mild quality of tone must be retained without any 
perceptible diminution of icff^ until the b^inning 
of the crescendo. Only as the tone increases in 
strength should one gradual^ seek to r^ain the 
original livdy time-measure, so as to end the move- 
ment with bold and buoyant eneigy. 
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dige GnmdEeitmaft wiedenugewinnen, urn den 
Sate in kdhnem Aofttieg mit aohwnngvoller 
Ibiergie absaflohliefien. 

Der swdle SatBi nLArghetto** ftbenohrie- 
ben, wird nm den Sfareidhem im QroheBter mii 
Sordinen b^leitet Damit iak soihon ftnfierlich 
der sarte Aofldmok angedeutet^ der, soweit die 
Sdoetiinine in Betraoht kommt, dem gansen 
Sfeliek eignet Sein innerer Gtohalt wird dnrch 
eine Annbl von Melodien befltimmti die, sAmt- 
lich in dnr Gnmdtonarfc etehend, miteinander 
fbnnlieb wetteifem in ElangsohOnheit nnd 
Stimmang88aaber. Wenn et die hOchrte Aof- 
gabe des mudkaliflohen Vortrags kt^ im Zu- 
hflrer weihevolle Andacht anasolflaent so dtbrfte 
die gesamte Sololiteratnr der Violine keinen 
edleren Vorwand daaa bieten, ak das Larghetto; 
eb^isowenig wie eine bessere Gtelegenheit^ die 
Giuge als das Gesangsinsfcnunent par excellence 
m enreisen« 

Das Hanptthema des Satnes erscheint nicht 
weniger als viexmal nnmittelbar nacheinander; 
anersi im sordinierten Streichqnartett als Ein- 
leitongt dann aweimal bei den Blftsem, wqeu 
(&e Solovioline sich rhapsodisch verhalt^ indem 
sie in hohen Begionen des Qriffbretts das Thema 
in Seehaehnteln nnd Doppeltriolen omq^Kielt^ 
nnd anm viertenmal als breit ansstrOmendes 
QrobesterfeattiL Der machtvolle Klang dieser 
letcten idm Takte bildet einen anfierordentlich 
wirksamen Kontrast jm dem sonsfc so isarten 
Gewebe des ganaen SfcAokes. Die nun folgen- 
den flnf Takte der Sologeigey mit denen der 
Eintritt der aweiten Hauptmelodie (cantabile) 
TOiberdtet wird, geben wieder AnlaA an einem 
die technische Ansf&hrong betrefifenden Winke. 
Um der mhigen Stimmnng gerecht an werden, 
die faier ohne Frage herxschen soil, dOrfen die 
klein gedmckten Achtelnoten, die sich ranken- 
artig von einem Viertel anm andem hinilber- 
schlingen, nicht an schnell gespielt warden. Han 
suche die an ihrer mhigen Ansftlhrang erforder- 
liche Zeit dadnrch an gewinnen, dafi man den 
Wert der Torangehenden Viertelnote nahean 
nm die Hftlfte Teningerti was etwa folgende 
Gmppierung ergiebt: 



Jn tfie second movement marked Largkrih^ 
the aooompai^ying strings in the cfchestra are muted. 
This at once indicates the tender expressbn whicht 
as fieur as the solo instrument is concerned, beioqgs 
to the entire piece. This is coraposed of a number 
of mdodies, all in the flmdamental key, whidi 
actual^ rival one another in beauty of sound and 
charm of mood If the hig^iest task of a musical 
performance is to awaken feeliqgs of solenm devotion 
in the listener, no grander opportunity to do so is 
oflfored to the sob violinist than in this LafgktU^i 
TiOft will he easi^ find a fitter occasion on wMdi 
to prove the qualities of the violin as a sing^ 
instrument /sr $x€$llma. 



The princqpal theme of tiie movement appears 
no less than four times in immediate succession; 
first as an introduction to the strings am soptlim^ 
then twice in tiie winds, during whidi time the 
violin plays around it in the Ug^ regions of the 
fingerboard rhq)Sodical ornamentations in demisemi- 
quavers and double triplets; and for the fourth tkne 
as a broad outstreamiqg orchestral /m«u Themig^tf 
sound of these last ten bars forms an extraordinarity 
eflfoctive contrast to the otherwise ddicate texture 
of the piece. The then foflowing five bars of the 
soto violin, with which the entrance of the second 
principal mekxty (omiaHb) is prepared, again give 
occasion for a hint regarding tiie tedmical performance. 
In order to give ftill effect to the peaceful mood 
whidi should undoubtedly reign here, the semiquavere 
printed in small notes that throw therasehres, IQce 
tendrils, fi*om one crotdiet to another, must not be 
played too quickly. Chie must endeavour to obtain 
the time necessary fix* their quiet and unhurried 
performance by diminidiiqg the vahie of the preceding 
crotchet by almost one half, as indicated in the 
following grouping: 




Das gleiche VerfiJiren gilt anch fta die Wieder- 
kehr des cantabile in verbrftmter Gtestalt nnd 
die kadenaierende Wendnng am Sohlnfi der 
ICdodie. ICt zwei Fdrtiosimotakten, die anf der 
Dominante von Ddnr endigen, reifit nns das 
Qrohester plOfadich ans der lanschigen Stille des 
Iiarghetto, nnd eine kleine Eadena der Ptinaipal- 



The same proceeding also holds good at the return 
of the casUabib in an embfoidered form, and at the 
cadenza-like turning of the mdody at the end. With 
two fortisnmo bars which end in a pause on Hbt 
dominant dhord of D nu^or, the ordiratra rends us 
suddmly out of the dreamy stillness of the Zofjpktf^, 
and a little cadenza by the solo vioUn effects the 
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stimme bewirkfc die Oberleitnng som letsten 8atB| 
in dem der Frohsiim m aeinem Bechte kommt. 

Da8 Rondo, ein flberans lebendigea, geist- 
aprdhender StOok, das doli anf frOhliohen Jagd* 
motiven anfbant^ will besonden im Hauptthemai 
das die Sologeige gleich an Anfiing bringt^ 
xliythmiaoh straff empfbnden nnd dargeafcellt 
sein. Man hftte aich aber hinaiohtlich der Ton- 
gebnng vor Obertreibnngen: aie darf aof der 
G-Saite awar kemig sain, aber selbrt in den 
Acoenten kamn atftrker als mf. Nor daftlr isfc 
Sorge an tragen, dafi die mit udelioatamente^ 
beaeichnete Wiederholong des Themas neben 
der hellen S3angiarbe auoh eine wesentliche 
dynamisohe Abadiwftchnng erfthrt Die ge- 
wiflBenhafte Befolgong vorgesohriebener Stftrke* 
grade, namentlioh des Unterschiedes ewischen 
piano und pianissimo, isfc flberhanpt beim Yor- 
trag Beethovenscher Elompositionen von hOch- 
ster Wichtigkeit Welch* eigenartige Umdeutonff 
im Ansdmck anch dem ursprOnglich so an^ 
gerftomten Hanptthema des Rondos anteil wird, 
davon woUe man sich dorch einen Blick in die 
Partitor, Tieraehn Takte naoh der Eadena, 
aberzengen. Desgleichen sei der modnlatorische 
Vorgang, der sich nach der Fermate im Qr- 
chester unter den lang ansgesponnenen Trillem 
der Sologeige abspieli, nm nach Asdnr an ge- 
langen, eingehender Betrachtnng empfohlen. 
Dafi das Seitenthema bei L keck und energisch 
angefaftt sein wiU^ geht erstlich ans dem Thema 
selbst hervor, zweitens aus den begleitenden 
HOmem, gegen deren TonfUle das Soloinstm- 
ment sonst nicht aufkonmien wflrde. 

Wie der ersfce, so hat anch der letaie Sata 
des Eonaertes eine, bei N eintretende Melodic 
in der MoUtonarfc der Unterdominante, die sich 
von der frohsinnigen Laune, die sonsfc im Rondo 
waltet^ eigenartig ablOst In ihrer von leiser 
Melancholie betanten Anmut scheint sie „die 
Wonne der Wehmnt** besingen an woUen. Die 
Art^ wie dann das vom Fsgotfc aufgenommene 
Thema von der Sologeige umrankt wird und 
sich mit der anschliefienden aweiten HUfte der 
Melodic in Bdur aom poetischen Idyll rondet, 
ist eine Beethovensche Bingebung, die nicht 
genog bewundert warden kamu Abgesehen 
▼on dieser OmoU-Episode und einigen sanften 
AbtOnungen des Hraptthemas, besondeiB nach 
der Kadena, mufi das Rondo durchweg mit 
prickdndem Humor und jugendfinscher Leben- 
digkeit gespielt werden. FrShlich empfunden 
und geistvoU dargesteUt» wird dann das kOst- 
liche Stack anch im ZuhOrer frohsinniges Be- 
ha^n auslOsen und im Mitgeniefien seinen 
Geist entaOnden. A. M. 



transition to the last movement, where ^eerftdness 
comes to its own. 

The Rmdo, an extremdy vivacious and sparkling 
piece, founded on merry hunting themes, shouM be 
delivered with a keen senseof its rhythmical character, 
eq)edatty in the princ^ subject which is introduced 
immediately by the sok) violin. But with wgfixA to 
the quality of tone em|doyed one must beware of 
exaggeration; it may indeed be fairly well mariced on 
the G string, but even when an accent is indicated, 
should harc^ be louder than mf. Care must be 
taken to play the theme, on its rq)etition at ^'delicate- 
mente'*, not only with a very l^t toudi, but also 
with a substantia diminution of strength throughout. 
A conscientious attention to the directions as to 
different grades of strength, and especially to the 
difference between fiiano and piamssi$no^ is iJtQgether 
of the greatest importance in the rendering of 
Beethoven's works. A g}ance at the score, fourteen 
bars after the cadenza, win serve to sdhow how 
peculiar is the diange in expression "v^di is here 
undergone by the princpial theme, original^ so 
cheerfol in character. A close examination is also 
reconunended of a remarkable modulation which 
takes place in the on^estm after the fermaia and 
during the long spun out shake of the solo violia 
in order to arrive at Al^mator. That the subject 
at letter L should be boldly and energetically attacked 
is evident, flrstty from the diaracto* of the theme 
itself, and secondly because of the accompanying 
horns, against whose volume of sound the solo 
instrument would not otherwise be able to prevail. 



The last movement of the concoto, like the 
first, has a melody (entering at N) in tiie minor 
key of the sub-dominant, which detadies itself in an 
indhridual manner from tiie dieerful mood governing 
the rest of the Hondo. The joy of mdandhdy 
C^Die Wonne der Wehmut**) seems to t)e the sub- 
ject of its sweeUy sad song- The manner in which 
this theme, whm taken up by the bassoon and 
endrded by the s(rio vkUm^ joins with the second 
half of the mdody in Bmajor and rounds itself off 
into a poetic idyll, is an inspiration truly characteristic 
of Beethoven, and one whidi we cannot suflScientty 
admire. Apsirt from this Gminor episode, and an 
occasional softening of the principal theme, the 
JRondo must ht played throufi^hout with pcnnted 
humour and fresh^ youfhfUl gaiety. A ^mpathetic 
rendering of this ddightftd piece cannot fail to 
awaken In the fistener a kindred feeling of gM 
content. A M. 
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Concert von. L.van Beethoven. 

Violino ppincipale. 



Allegrro^ma non troppo.(J etwa ise) 

TUTTI. j-1 >v, 

U Timp. A •» ^ ■0- A 






Viol, I. 



rM|^frrtf| 

:j^ ;jt semprep 



^rlM?f | f> | Yl?f : 




cresc. - 



^TT 



rrfrr i fffr i f ^ 




Fa^. 



Copyright I905by N.Simrock, G.m.b.H., Berlin. 



120r>!. 



— »-!r *'E%'V<««A %'^* • •■^ « ■•T^* ■^^ ••»■%* *~ -* 



186 




espr.) 




12061 



iS7 




F . RPF i 



J 'II p^ Dj' jn u 



1! 



^ 



►^lUlii^^l 



pp^d ^^^ 1 Wf ftm gftuai 




120C1. 



188 



SOLO, n 





II mil I -TTTn 







12061. 



189 




crcsc. - 




jQf* {largam en tc) 



Viol. I. 




■^ »/ ri- 



^ '^ */ / 





Oboi. 



LJ* 1 Q* 



p do Ice 




Oboi 



Viol. 




^f44^ i 'if 




jS' 




S 




semprejf 



[{p. ^ kp p 




Bempre f 




Ba?«o. 



12061. 



190 




SOLO 

m 



w 



,,11,1'iirif'fffffftrfff 





1 8 





jij jj j I' r' i r* ^i''^ii't % ''t Lu4 i''' ^X^J 1 ^ 



p ai ff m Jrj i rnj"Figic^r^ ^ 




cresc. - 



12061. 



191 



thtT mvm m 







TUTTL 

iVioLI. 



cresc. 




'^J sempref 



12061. 






19» 



SOLO. 




ia^ I 




dolcc 



(scioUo) 




(dolce) 





''I Ti Lij 'lu P 




JJJJJJJJJ' 






12061. 



193 




dolci 





WCLf rlfS^ i 





poco eresc. 





12061. 



194 



^ 'W ■■» » '»^^^Pii^^i'» ^ 




dolce 



1 a 






crcsc. 




crcsc. 




12061. 




bf 


.1 


f 


n 
t 




. 






— 


— 












n 

r . 1 

1 — iT 


5 

^ 1 




if%=^ 


f*^ 


T 


T 


^ 


T 


^ 


m 


-/ 


T 


^=f^ 


^ 


#=v 








¥ 


=' 


= 


-?-" 


= 


"T 


— 1 — 


T 


=' 


1— —Lt 


t=H 


H- 


N 



196 




perdendosi 



C\ con delicafezza 

arco 




pi7^7 ■ 1 "^{^ 1 F ^ 




„j'' r' F' r-' • ' 



pizz 



f'> ?'» ?»> P^ 




k^ >^'*° ' 



12061. 




12061. 



in tempo 

Bul D e^G. o g 




/' 


■^ 


k 


^ 


ife^d. 


Tii .-*> 1 V .i::^. 














A , it-^'lCSf 




- 


» 


I 


:i ¥Pff #^ 


A«^ ^ y-i^ 


i TTtf 






rf- trf- h« a 


TV 


Tl 


- M-fP ► 1 "ff 


lP=T*™ 




^f9*i^**^p^^tttp=Sj 


SH 


y 


■ 


u 


tf^^WM* 


1 


~t'~^^H -?■ 1 ^B^ 


-W J-i^ 




— 




.-»— J . ._, 




— 1 — 


— 


— 


— 






— r 1 — 1 





»!/■ dolce ea eepresstvo 


h 




^^ -^ 






g. ^ 


.-— 


~ -^ 








^= ^ 




• 


s 


m 


t\. 


j3tt,,..^fipr] 


[^./ ^ffrflp,. 


~ 


^ 


^ 


^ 


-m 


1^ 


ill 


4^^^-i-^ 


^ 




r- 


f 


^^ 


p^ 


' aceeier. ' 




t 


^ 




Bondo. (J.etwaioo) 



^ fen. 






_jt4 


rS.:.. „ 




rff 


V 


rffi 


E 


ft 


t 


t 


,'{i'ti afjjfrj:f|ri'iiiii^ii,ifiri', iTii i, 


^f) 


H^ 


^^ 


=± 






^ 


^ — =~ — ' — 






■ /-•• 








ff'M^ 


n 








201 





P'Wl^^ ^' 




1 




L^ 






snl Gj r^^ ^ ^icv ^m 'fy* ten. ^ 







.i^iil«r^fii 



dclicaiamenie 








12061. 



262 



ten. . 




[If \ n 




F=HF 



^^ 




( 



SOLO. 













^^ 




1 2 



1 1 





nWfri ^miiPiWritorrrrrni; 





12061 



203 






cresc. 



m 



■ I to?11 

— ^y ^^ 



f 



^♦/g/g/g sulG 





V ten. ^ ^ .^ ^gw. ^ ^ 



ir 



jjJJ'^J^l 







jjjjw k I jJ^LJ' ^ 








■fc 



Ffff f ifFfFfifffa 



delicatamente 





£J-I 





£ 



SOLO, 
pizz 



aroo 1 



4im 








'>* g i 




12061. 



S04 




erne. if rf ^ ^ sf ^ 






206 




I 



to 



m 



^ 




^^ 



V it V ^F=^ 



P 





semprc f 




rniii|^ffr|i|YffV^^V^'^^'i'^ 




perdefi' 




dosi 



Ai \ \\j^ \ ij^mm v^i 




Anmerkung. 

Denjenigen^welche meine Cadenzen zum ersten und 
dritten Satz des Beethoven'schen Concerts zu schwie- 
rig finden sollten,schlage ich die Benutzung der nach- 
stehenden,erleichterten Passungen derselben vor. 



Notice. 

To those players for whom my cadenzas in the 
first and third movements of the Beethoven concer- 
to are too difficulty I propose the use of the fol - 
lowing simplified versions. j j 
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Romanze In Qdur 



Ton 



Ludwig van Beethoven. 

Op. 40. 



Das Manuflkript diesea anmutigen St&ckes 
(komponiert 1808), soTEeit im Beats der nMnaik- 
bibliothek Peten^ to Leipaig, enthAlt keine 
Tempo- Angabe imd| bis aof emige Acoente, in 
der PxinEipalstimme auch keinerlei dynamische 
VortragSBeicheiL Das Zeitmafi dflrfte mit dem 
der Variationen im nEaiserquartett^ von Jos. 
Haydn aiemlich genau flbereinstimmen: poco 



adagio, alia breve; die Viertel also etwa M. M. 
— 68. Die Tonstftrken sind tells onmittelbar 
aus den Themen selbsfc to erkennen, teils er- 
geben sie sich aus der Qrohesterbegkitong, die 
der Kompooist mit grofier Sorgfalt beaeicbnet 
hat So wird die jsweistimmige Hauptmelodie, 
mit der das Stftck anhebt, swar mit weichem, 
aber nicht ma dftnnem Ton an spielen sein, damit 
sich dieSologeige dem Qrchester gegenflber nicht 
so dllrftig anhOrt Neben der selbstverstftndlichen 
Beinheit der Doppelgriffe ist dnrch sorgfUtig ge- 
bundenes Spiel daf&r to sorgen, dafi die beiden 
Stimmen sich zu klangschOner Einheit vermflhlen 
and bei der Wiederkehr des Themas (B), die 
Achtelbewegong in der Unterstimme den rahigen 
Flnfi der Melodie nicht store. Wem die Desdmen- 
spannung am Schlnfi der Z weistimmigkeit Sch wie- 
rigkeiten yeraraachen sollte, der lasse in der Un- 
terstimme nach dem c statt des Punktes eine 
Achtelpanse eintreten. Das kann hier am so on- 
bedenklicher geschehen, als das nan ermOglichte 
Portamento von a nach e dem gesanglichen Aas- 
druck der Melodie za statten kommt Nar achte 
man daraa^ dafi das cis nach der Paase recht 
mild eintritt 

Das EmoU-Thema des aweiten Teiles (0, 
on pochettino piii mosso) wird, seiner Herkanft 
ent^rechend, eine stola-ritterliche Physiognomie 
annehmen mtlssen, da es dnrch harmcmische Um- 
deatang eines Motiys in den Bftssen des Orchesters 
▼ier Takte vor A^ entstanden ist Die daranffol- 
genden Verftndenmgen (sempre staccato)^ welche 
den akkordischen Unterbau dieses Themas mit 
flockigen Sechaehnteln figarieren, dftrfen swar 



Romance in Q major 

by 

Ludwis: van Beethoven. 

Op. 40. 



The manuscr^t of this deljg^tftil piece, oompo* 
sed in 1803, belongs at present to the ''Musik- 
UbUothek Peters** at Leipsic; it has no An^ indi- 
cated, and with the exoeption of a few accents, 
the solo violin part contains no maiks of expresskm. 
The Am;^ may be consklered as coinciding pretty 
exactty with that of the theme with variations 
in the ^'Kaiser** quartett by Joseph Haydn: p0€0 
adagio^ alia drw^, therefore about m. nu 63 to the 
crotchet The d^rees of strength to be m^loyed 
may be learned directly from tiie character of the 
themes themsdves, or else from the orchestral 
accompaniment, whidi the composer has marked 
with great care. The principal two-part mdody 
with whid) the piece opens, is to be pkyed softly, 
but with not too thin a tone, lest the solo vk>lin 
should sound poor in comparison with the orchestra. 
The intonatk>n of the dcmble-stppping must be, as 
a matter of course, absolutely pure» and besides 
this great care must be taken to sustain the two 
parts equally, so that they blend harmonkiusly; and 
that the quavor movement in the tower part^ at 
the return of the theme (at B), does not disturb 
the quiet flow of the melody. Those wlio find a 
difficulty in stretdiing the tenth at the end of the 
double-stopping, should substitute in the tower part 
a semiquaver rest for the dot after C This can 
be done with the less hesitatton as ttie fiartanuiUo 
from A to E whtoh is now made possible, wiU 
as^st the singing character of the mdody. One 
should be careftil however to see that the entty <tf 
the Cjl after the pause, occurs veiy quietly. 

The E mmor ttieme of the second pert (C, mm 
poekettmo /tift mosso)^ is derived fay an hannonlc 
transformatton from a motive in the basses of the 
ordiestra four bars before A, and to be in keeping 
with its origin, must assume a proud and kni^itly 
duuticter. The seti^n staccato variation foOowing 
tiiereon, which plays over the harroomc substructure 
in fla&y senuquavers, may be treated with a certain 
inqvomptu-like freedom, so toqg as the ftmdamental 
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mit einer gewjaen impfOTisatoriflohen Freiheit 
behandelt werden, das GtatmdBeitmafi dee be- 
gleitenden Oroheflten aber soil dadorch keine 
SkOrong erleideiL Eb s^o^g'' vom Geschmaok dee 
Voitragenden, wemi die Uberleitnng ear Haupir 
melodie (D) so nafcttrlich and ongeBwangen vor 
noh geht, dafi der Buitritt des Themas selbst 
keinen Buck veranachi. Beim Voitrag mit Ela- 
Tier empfiehlt es aioh, die FlOfcexistimme der Tatti, 
soweit sie sich anf die Hauptmelodie erstreckt^ 
mitEuspielen. A. IL 



tmt^ of the orchestral aooompanmrnt is not thereby 
disturbed It wiU evince the taste of the performer^ 
if the tran^tion to the princ^ melody (D) is nuule 
so naturally and easily, that the entrvioe of the 
theme itself causes no sense of surprise. With 
pianofwte accompaniment the flaying of the flute 
pert of ttie hUH^ as far as it extends to ttie princi- 
pal mdody^ is to be recommended* 

A* M« 
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XIII. 



Romanze in Fdur 



▼on 



Ludwfs: van Beethoven 

Op. 50. 



Das Mannftkiipt dieser im Jahre 1805 ver- 
OffentUchten Komposition iat im Beaitee Joseph 
JoaGhiiii& Ober das Zeitmafi deraelben gibt e war 
die dfbenchrifi ^^Adagio cantabile^ gentlgenden 
Aafichlufi, was aber die dTnamisohen Absfca- 
fangen betri£Efc, sind wir, mebr noch als in der 
G dor-BomaiuBe, aof den mnsikalisGhen Tnsfcinkt 
and die Insfcromentation des Orohesten ange- 
wiesen. Denn bis aof einige kleine Andeutongen 
hat der Antor weder in der Prinzipalsidmme 
nooh in der Begleitong Angaben fiber Stftrke- 
grade gemacht. Dafi aber die Hauptmelodie, 
mit der die Sologeige das Sfc&ok erOffiieti and 
die Gesangstelle bei A im Aosdraok mild sein 
mflssen^ ddrfte ebenso selbstversfcftndlioh sein wie 
die Forderong pastes -leidensohaftlioher Ton- 
gebong ftr das FmoU-Thema bei O. Femer 
ergibt sich aos der Partitar ohne weiteres, dafi 
die Sologeige den vom ganzen Orohester aa»- 
gef&hrten gebrochenen C dor-Dreiklang bei D in 
energisohen and krftftigen martell^triohen za 
beantworten hat Das bei E einiretende piano 
wird in der Begleifcang sehon einen Takt ftflher 
darch ein diminaendo vorbereitefc werden mOssen, 
am siqh nattkrlich ea geben. Was die beiden 
mit jpCalando^ beseiohneten Cberleitongen som 
Haaptthema betri£Et, so gelten dafllr die den 
gleidien Gtogenstand behandehiden Bemerkan- 

Sn Bar G dar-Bomanfle. Beim Vorfcrag mit 
avier sei aach hier empfohlen, die Tatti jedes- 
mal bis sam Abschlafi der Haaptmelodie mit- 
sospielen. A. IL 



Romance in Fmaior 

by 

L4idwi][^ van Beethoven. 

Op. 50. 



The manuscript of this composition, which was 
published in the year 1805, is in Josq>h Joachim's 
possession. With r^ard to the tempo of the piece 
the heading, ''Ada^ Cantabile*\ is sufficiently 
explidty but as far as expression is concerned, we 
are thrown back^ even more than in the case of 
the G m^jor Romance, on our musical instinct and 
on the instrumentation of the orchestra. For with 
the exception of a few slight indications, the author 
has given no information as to his wishes on this 
subject, either in the violin part or in the accom- 
pardment That the principal melody with which 
the sdo violin opens the piece shoiidd be mild in 
e3q)ression9 and also the song-like passage at A, is 
just as setf-evident, however, as the fact that the 
F minor theme at C requires a ftitt toned unpassion- 
ed rendering. Furthermore the score leaves us in 
no doubt that the broken C m^jor chord, played by 
the entire orchestra at D, must be answered by 
the sdo vidin with poweiiUl and enmgetic martelU 
strokes. In order to appear natural the passage 
marked pioM that b^pns at E, must be initiated 
a bar eaxiier fay a Sm^mmdo in the accompaniment 
\^th regard to those two parts marked ^'calando*' 
which lead into the princ^ theme, the remarks 
made on a similar occurrence in the Gnuyor 
Romance will hoU good here. It may be recom- 
mended here also, when performing the (Mece with 
pianoforte accompaniment, to |riay the Md each 
time along with, and to the end of, the principal 
mekxly. A. M. 




Romanze in P dur von L. van Beethoveh, Op. 50. 
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XIV. 



Konzert in A moll, op. 47 

(in Form einer Oesangsszene) 



woa 



Louis Spohr 

(geb. 1784 so BmmMiiwieigt gwt 18M in Omm1> 



DieseB Werk, in der Beihenfolge seiner 15 
Eonaerte das aohtei hat Bpchr im Bommer 1816 
in der Schweia komponiert nnd knra daranf 
(27. Septombei) in der Skala an Mailand earn 
erstenmal Offentlich gespielt Die eigenartige 
Anlage des SfcOokeSi Beatatiy, Arie and Strettai 
worde von ihm deshalb gewfthlt, well er den 
Italienem seine Mosik in einer ihrem damaligen 
(Jeschmack besonders sosagenden Form bieten 
wollte. Auch wenn wir das nicht aus seiner 
Selbstbiographie wtlAten, wOrden sohon die ab- 
sichtliohen Ankltoge an BosBioi im Finale des 
Konoertes beim Buchstaben S deutlich darauf 
hinweisen. 

Von den he r v or ragenden mnsikalisohen 
SchOnheiten des Werkes abgesehen, beroht sein 
Werfe hanptsftdilich darin^ dafi es dam Vortragen- 
den wie kaom ein sweites Stflok Oelegenheit gibt 
jEU feinsinnigem Phrasieren xmd edlem Singen, in 
den RezitatiTen llberdies aor BetAtigang seiner 
mnsikalisohen Gesfcaltongskraft. Bei der Wieder- 
gabe der BeaitatiTe empfiehlt es sioh, die je- 
weiligen ZwisehenschlAge des Qrohesteis, amnal 
der lauten, erst yerhatten an lassen, damit die 
Bintritfce der Prinaipalstimme nieht yerdeokt 
werden. ESine Ansnahme wOrde hOohstons der 
erste Einsata, drei Takte vor B, maohen* Hier 
ist es von besonden sohOner Wirknng, wenn 
der Solist sein d im Anfitrioh gana nnhOrbar 
nm ein weniges vor der angegebenen Zeit an- 
setafc, damit es aioh beim AofhOren des Or- 
ohesterB sohon im Flnfi befindet Der mit 
grofier Leidensohaft nnd pastoser Tongebnng 
an spielende ZwiBohensata m Asdnr wird sohon 
vom Bnohstaben J ab, wo das Orchester die 
andftchtige Stimmnng des Adagio mit einem 
heftig einfallenden Tmgsohlnfi nnterbrieht^ ein 
etwas bewegteres Tempo anschlagen dtbrfen. 
Es wird die Anfgabe des Vortragenden sein^ 
nach M die erregte Tongebnng nnd das be- 
schlennigte Zeitmafl aUmfthlioh so geschiokt an 



Concerto In A minor, o|i. 47 

(Scena Cantante) 

by 

Louis Spohr 

(bom si Bmaswiok 1784, died si OmmI 18&8). 



This work, the ejg^tti of his fifteen oonoertos, 
was composed by ^olar in Switzerland in the 
summer of 1816, and shortly after (27^ September) 
was friayed by him for the first time in pubUc at 
the Scale in MDan. The peculiar scheme of the 
piece, JUdtaittmt Aria and 5iflr«tti, was chosen by 
him because he desfared to present his music to the 
Italians in a form that would please the taste pre- 
vailing among them at that time. Even if we did 
not know ftt>m his ''Autobtcgraph/* that tiiis was 
the case, the designedly Intentional reminiscences of 
Rossini's style to be found in the JimaU of the 
concerto at the letter S, would plainly diow it to 
be so. 

Apart fit>m the conspicuous musical beauties 
of the woric, its value lies chiefly in the fieict that, 
more than almost ai^ other piece of tiiis Idnd, it 
gives the performer opportunity for ddicate phradpg 
and for exhibiting a noUe singing quality of tone, 
and also» in the Recitative, of proving the dramatic 
power of his reading* hi the rendering of the 
Redtathre it is advisable to let the chords occuring 
in the orchestra, Q^MxaaDy those marked fork die 
away, so that the entries of the solo may not be 
drowned The only exertion to this would be at 
the first entrance, three bars before B. An eq)e- 
dally fine effiect is here produced, if the soloist 
bogte the D with the up-bow, quite inaudibly, a 
Uttte before the given time, so that at the cessatk>n 
of the orchestra the note is found to be already 
ki course of being sounded. The q;»sode bi AJ^ 
n^jor, which is to be friayed with a passionate 
and veiy sonorous tone, strikes a somewhat qiucker 
Xaavfo at the letter J, where the ordiestra breaks 
into the devotional mood of the Adagio with a 
sudden, impetuous, interrupted cadence. It wfll t>e 
the task of the performer, after M, to gradually 
and skilftilty calm down the agitated eoqM:e86ion and 
to slacken the increased tempo, ao tiiat the return 
of the Fmajor key wiD have an effect of soothing 
rest The variants given below in small notes may 
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m&Oigen, daB der Wiedereintritfe dee Fdur wie 
eine wohltaende Berahignng wirkt Die onten 
in kleinen Noton angegebenen Vaxianten dtteften 
anf Spohr selbat zaraeksufttbren sein, da flie 
auf traditicmeUen Oebrftachen seiner Schiller 
bemhen. Bei der naeb Q mit ,|Con foooo^ be- 
aeichneten SteUe ist daraof sa achten, daB der 
Fralltriller ba aller Brillans die Deutlichkeit 
nnd daa EbenmaB der daraoffolgenden Sech- 
ssebntel-Noten nidht beeintrftchtige. Die nam- 
haften technisohen Schwieiigkeiten der Eadena 
warden enfc dann ab gelflrt ea betraobten sein, 
worn aie mit einwandsfreier ElangBohOnbeit an 
OehOr konunen* A. IL 



be traced back to ^hr himsdf, as they are found- 
ed on the tradittonal practices of his piqMls. At 
the place after L^ marked ^Hxm ftioco*\ care must 
be taken that the shake» while pkyed with brilliance 
and distinctness, does not interfere with the symmetiy 
of the semiquaver passage foDowing thereon. The 
considerable technical difficulties of the cadenza can 
only be regarded as conquered, when they can be 
performed with fiuiitless beauty of tone. 

A M. 
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Concert (in Form einer Gesangscene) vdn LudWlg SpOhr, Op.47. 
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Koozert in E moll, op. 64 



Ton 



PeHx Mendelssohn-Bartholdy 

(geb. 1809 m HunlMiig, gmL 1847 in Leiprig). 



Als SeohMh^jAhriger hatte ich wiederholt 
das Olflok, dieses Eonoert vom Eompoxiisten 
be§^eitet sa BgiekiBf dessen Intentioiieii mir so- 
mit genaa Teitraat sind, da er es an gelegeni- 
lioher Kiitik nicht fehlen liefi. 

Wie eine aarte Klage hebt. das HanptmotiT 
an, das mife mneiticher Brregnng, aber piano 



Tonutngon ist Man Tenneide Jedooh an anf- 
diingliohe Acoente, wenn auoh aarte Weilen- 
linien des Stftrkegrades am Fiatae sind. WoUte 
man diese dnroh VortragsBeiohen andeuten, 
dOrfte der Ansdruck leioht za materiell warden. 
Ent das Orescendo ffthrt an dem feorig einsn- 
setaenden Anftakt Tor den leidensefaaftlich er- 
regten Triolengruppen, die dann, stetig anf- 
nnd abwogendt aom Fortissimo des HanptmotivB 
fthren, mit dem das Tatfci einftUt Die Sohwel- 
lungen in dem ans diesem Tatti flbernommenen 
NebenmotiT sind heftig wiederzugeben nnd die 
dreimal wiederkehrenden dreitaktigen, ab- nnd 
aofiteigenden Aohtelstellen mit grofiem Ton nnd 
breiten Striohen ohne Hast an spielen. AUe 
anschlieBenden Episoden, die aom aweiten Thema 
fttbren, mit andauemd belebtem Zng, nnter 
gewiamihafter Beobachtong der mannigfitohen 
dynamiscben Beaeiohnnngen des binab- nnd 
bmanfttftraenden Passagenwerkes. Man bflte 
sioh aber dabei Tor einem Oberbetaen des 
bewegten TreibenB, in das man leidit bei 
diesem Sata an seinem Nachteil TerfUlt. — 
Seohs Takte Tor dem piano tranqnillo bembige 
nan #litn|tf^|^4\] ||^ aber sehr nnmerklioh, das Zei^ 
mafi, nm das aweite Hanptkhema mild-trOstlicb 
emaasetaen. Das tranqnillo bei den abstmgen- 
den Dreiklangssohritten darf aber ja nioht in 
ein starkes ritardieren ansarten, mit dem be- 
lastet man es leider nnr allan bftnfig bOrt Eine 
wesentliohe Temporerftnderong beim Odnr-Mo- 
HVf die bis box Anfhebnng der AUa breve* 
Empfindnng fUirte, wflre in direktem Gegensata 
anm Wnnsdh des Eom^ponisten. Denn er, der 
so mdsterlioh in elastisober Handhabnng des 
Zeitmafles Ansdmcksnflancen an vermittefai ver- 



Concerto io Eminor, Oik 64 

Felix Mendetesohn-Barttioidy 

(bom at HaoibiDg 180^, died at Uipmc 1847). 



When sixteen years old I had the good fortune 
to be rqpeated^ aooompanied in thiiB oonoerto t^ 
the cowpooet^ and thus became very fiuniliar with 
his intentions regarding its performanoey as he did 
not M to critidse oocasionaDy. 

The first subjwt opens like a tender lament; 
tt should be delbered with emotional feeling, but 
/imo. Obtrushre aooentuation must be avoided, 
although the strength of tone enqricyed should vary 
in delicatdy undulating lines. U these, however, 
were to be indicated by signs, the expression mig^t 
easily lose in subtlety. The a^tsemda leads first to 
the fieiy up-beat, placed just h^on the passion- 
swayed trifkit groups; these latter, ccmstant^ rising 
and falling, then lead to the fortissimo of the princi- 
pal motive whidi is caught up by the AOH. The 
swelling tones of the subordinate theme, proceediog 
firom the ordiestra, must be impetuou^ rendered, 
and the rising and feffing of tiie quaver passage 
(extending to three bars and rqpeated tiiree times) 
should be played with laige tone and broad bowing 
and without any undue haste. In all the succeeding 
qMSodes, wiiich with continous lively swfa^ carry 
us forward to the second subject, scnqnilous r^gatd 
must be had to the various maiks of expression 
in the up and down dashing passages. Care must 
be taken, however, not to overdo the emotional 
excitement by hurrying, a feult into which, as we 
know from experience, it is only too easy to fait 
in this movement mudi to its detriment Six bars 
brfore the piano trasifmllo the time must be gradually, 
but very in^ercoptftty slackened, so as to let ttie 
second princqpal theme bpgin quietly and consdingty. 
The iramfmUo^ however, at the descending triads, 
must not degenerate into tiie strong titMrdo with 
wUch it is imfortunatety so often burdened Any 
essential change of tm^ at the Gmiyor motive 
which m^t spoil the alia brsm feding, would be 
in direct oppo^n to the desire of the composer. 
For Mmddssohn, who so perfectly understood the 
dastic management of time as a subtle means of 
expression, always liked to see the uniform im^ 
of a movement preserved as a lii^le. Also in 
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stand, wollte steto die Einheitlichkeit des Tempo 
eines SataseB im gansen gewahrt wiasen. Auch 
beim Anaklingen der Melodie nach dem Halt 
aof dem hohen Flageolet*A hate man sich vor 
einem za Btarken ritardando. (£b ist ein oft 
▼orkommender MiBbrauch,^ letsteres bis zar Auf- 
hebung des Bhythmus zu tLbertreiben^ gewiaser- 
mafien Allegro and Adagio unvermittelt neben- 
einander sa stellen.) In frischem Zug fOhre 
man das Solo zu Ende, mit schOner Steigerong, 
aber immer charaktervoU das Tempo festhal* 
tend. — Bei der Durc^ftLhruog, die nach den 
▼ier, Yom Qrchester hineingeworfenen Zwischen* 
takten begmnti lasse man das tranquillo, in 
feinsinniger Berftckaichtigang der Verkleine- 
rang des vorangehenden, sich nan in legato- 
Achtel verwandelnden Motiys, anfangs weich 
and aosdracksvoll erkUngen. Yom sempre 
pianissimo an verzOgere man ganz anmerklich 
das Zeitmafi. Die Kadenz, welche ab inte- 
grierender Teil des Satzes, als ein grofizflgiges 
Ganzes gedacht ist, darf sich nicht in kleine 
Details aaflOsen. Die sie einleitenden Arpeg* 
gien mOssen mit langen Bogenstrichen gespielt 
werden, die anschliefienden gebrochenen Ak- 
korde brillant aafwftrtsstrebend, aber ja nicht 
etwa bis zu einem piano anf dem hOchsten ge- 
haltenen Ton abnehmend, wie man sie oft za 
hOren kriegt! Eine Ausnahme dftrfte hOchstens 
die Fermate anf dem hohen E machen. Von 
den Trillerketten ab rOstig vorwftrts, nament- 
lich in den Takten anmittelbar vor der Fer- 
mate. Daraaf legte der Komponist besonderes 
Oewicht. Und nan^ von den anfangs breit anf- 
tretenden aber mit einer gewissen improvisa- 
torischen Freiheit za behandelnden Arpeggien, 
vermittle man den Cbergang vom festen Strich 
SEum springenden, vom forte znm pianissimo, and 
Ton langsamer za schnellerer Bewegang so, 
dafi das Orandzeitmafi des Satzes einen Takt 
vor Eintritt des Hanptthemas im Qrchester fest- 
steht. Eine schwierige Aafgabe, aber des Fleifies 
wert! — FOr das nan Folgende gilt das bereits 
frOher Gesagte. Namentlich ist bei allem Feaer 
im piik presto aaf charaktervoU bewafite Be- 
schlennignng ohne t)l>erstflrzang and anf mar- 
kige Tongebang anch im Aaflersten Ptesto za 
halten. 

Ober den Gharakter des lieblich fliefienden 
Gesanges im Andante ist kaam mehr za sagen, 
als dafi er nicht schHcht genag wiedergegeben 
werden kann. Alles aberm&fiige Vibrieren, alles 
stkflliche Hinflbendehen von einem Ton zam an- 
dem wird sich dengenigen, der seinen keaschen 
Reiz empfindet^ von selbst verbieten. Aaf sorg- 
fUtige dynamische Schattienmg zameist kommt 
es da an, and aaf schOnes Verfaallen b. B. im 
17. and 18. Takt der langatmig sohOnen Melodie. 
Technisch nicht leicht aaszattUiren ist die anab- 



ending the mdody after the fmmata on the high 
harmonic A, one must avoid a too strongly marked 
yitardando. (\ misuse of the latter often occurs 
by exaggerating it until a change of rhythm sets 
in, and aU^yv and adagio And themselves in close 
but unrelated proximity to one another.) The solo 
jshould be brought to a dose with a spirited swing, 
rising to a fine dimax, but with the Un^ held 
wdl within its own characteristic limits. At the 
devdopment beginning after the four intermediate 
bars thrown in by the ordiestra, the tranquUlo 
should set in with smooth and expressive tone, in 
subtie consideration of the diange in the preceding 
motive, whidi now moves legato in quavers instead 
of crotdiets. From sempre piamissimo onwards one 
should imperceptibly retard the time a little. The 
cadenza, as an int^;ral part of the movement con- 
sidered as one great whole, must not resolve itsdf 
into litde details. The introductory arpeggios must 
be played with lorig bow-strokes, the broken chords 
which follow must strive brilliantiy upwards, and 
must never, under any circumstances, diminish to 
a piano on the highest fermaia note, sudi as we 
so often have to listen to. The only exception to 
this may be made at the pauses on the high 
E. From tiie diain of shakes then vigorously 
onward, especially in the bars which immediatdy 
precede the fermaU! On this the composer laid 
espedal wd^t And now from the arpeggios, 
which begin InxMulty, but are to be treated with 
a cwtain amount of extempore freedom, let the 
transition be accoaq>lished from Arm to springing 
bow, fsom forte to piano, and from dower movemmt 
to quicker, so that the original ten^ ot the piece 
is arrived at one bar before the orchestra takes 
up the principal theme. A difficult task, but worth 
the trouble! For the rest what has already been 
said at the beginning hdds good. Eiq)eda]ly m the 
exdtement of the pik presto an accderation of the 
tompo without undue haste must be consdously 
maintained, as wdl as a pithy volume of tone in 
the extreme /fen^. 



Concerning the tovely, ftowiqg soqg of the 
Andante there to littie to be said excq)t at it cannot 
be (4ayed too smoothly. An exaggeration of vibrato, 
all mawkish sliding from one note to another, will 
as a matter of course be avoided by those who 
fed the diaste diarm of the music. Of first impor- 
tance here is careftil attention to dynamic shading, 
and the obtaining, at bars 17 and 18 for instance, 
of a fine dying away effect in the exquisite loiig- 
drawn mdody. Technically not easy to perform is 
the mdody in minor whidi should pursue ite course 
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hftngig and tonvoU sa den Zweiunddreifiigsteln 
zu fiingende Mollmelodie, deren Sechisehntel in 
schOnem legato erklingen mtbisen, nioht etwa 
ab konse ZweiunddreifiigsfceL Das will sorg- 
iUtig erftbt aein! — Bei der tTberleitong ins ente 
Thema sache man die Wirkong des Wiederein* 
trittes der ersten Melodie durch ein fein ange- 
legtes, ins pianinimo aoBhanchendes Diminu- 
endo ssa erreichen, nicht durch ein ritardando; 
hOchstens duroh eine kaum fOhlbare VerzOge- 
rung. Der Beiz liegt gerade in dem Hinein- 
gleiten und unyermuteten Auftauchen. Die 
HOrer soUen bei solchen Stellen nioht erst 
duroh ein ^Seht, jetet kommVs!^ darauf auf- 
merksam gemacht werden* 

Einer der gewinnendsten Zflge in diesem 
an SchOnheiten so reichen Werk, gegen deren 
voile Wtkrdigung manche vielleicht durch jeu 
hftufige Vorf&hrung abgestumpft scheinen, ist 
die Oherleitung Tom Andante zum Finale mit- 
telst des empfindungswarmen echt Mendelssohn- 
schen Arioso. Man beachte beim Vortrag beson- 
ders den plotdichen, freudigen Aufin^hwung des 
molto crescendo und wiederhole nicht etwa 
im achten Takt die Formate, die nur im vierten 
am Platoe ist! 

FOr das sprfihende, firisohe Finale sei isu- 
nftchst bemerkt^ dafl der Autor das Thenui nicht 
mit fliegendem stacoatOi sondem zwar leicht, 
aber mit spitzem Ton, kurz und prickelnd 
wiedei^gegeben wtknschte. Der fliegende Bogen- 
strich erschien ihm zu weich und flockig. 
Manchem wird die gewollte Art der Ausf&h- 
rung schwierig werden, wie denn tlberhaupt 
das Finale grofie Ansprftche an behende FOh- 
rung des Bogens und gelftufige Geschmeidig- 
keit der Fio^er stellt. Der dritte Takt des 
Hauptmotivs sei besonders leicht und neckisch 
behwdelt, so oft er im Verlauf wiederkehrt 
In das Tutti mufi sich der vorangehende Lauf 
nach wohlangelegtem Crescendieren der langen 
Sechzehntel-PaaBage mit grofier Bravour bin- 
einschwingen. Das Hdur-Motiv prftge man 
scharf rfaythmisch aus, auch im piano, und ver- 
s&ume nicht, die beiden auf das letzte Viertel 
des 7., 8. und 9. Taktes fiBtllenden Achtel be- 
sonders kurz zu gestalten, was ftkr den Aus- 
druck der ganzen Stelle wichtig ist Die beiden 
Schlufitakte (semplice) mtLasen der Yorschrift 
entsprechend anmutig, impretentiOs auftreten. 
Im engsten Anschlufi an die reizvoUe Durch- 
ftlhrung des zweiten Hauptmotivs in der Or- 
chesterbegleitung behandle der Solist die mit 
Springbogen wiederssugebenden Sechzehntel, 
welche es tftndelnd umspielen, metronomisch 
genau; vor dem pizzicato steigere er sie zur 
Brillanz. Unbeugsame Straffheit im Zeitmafi 
bei noch so grofler Lebendigkeit des Vortrags 
charakterisiere auch die folgende, in Gdur be- 



undisturbed by the demtsemiquavers in the lower 
part; the semiquavers occurring in the melody must 
be played with a beautiftil, sonorous Ugato^ and 
must not sound like disconnected demisemiquavers. 
This demands careful practtoe. At the transitk)n to 
the first theme the effect to be aimed at is the return 
of the first melody through a delicat^ ^plied 
dimmuemdo^ (fying away to piamssimoy but not by 
a ritardando; at the most an almost imperceptible 
protraction of the time is permissible. It is just 
in this gliding into, and unexpected appearance of 
the theme, that its charm lies. The hearer at such 
places should not have his attention roused by a 
*Look out! now it's coming!** 

One of the most winniiig features of this work, 
so rich in beauty, for whidt many perhaps through 
having heard it too often, seem to have lost their 
appreciation, is the transition fh)m the Andante to 
the Finale by means of the warmly emotional and 
and genuine^ Mendelssohnian Arioso. In performing 
it one must particulary observe the sudden, glad- 
some buoyancy of the molto crescendo^ and not rq)eat 
at the eight bar the fermata^ which is only in its 
proper place at the fourth. 

In r^ard to the fresh and sparkling Finale^ let 
it be at once remarked that the author never wished 
the theme to be renda*ed with the ^flying*' staccato, 
but rather with a light, pointed note, short and 
I^quant Th^ *flying** bow-stroke appeared to him 
to be too soft and flaky. To many the way of 
execution desired wiU prove difficult, and indeed 
the Finale altogether makes heavy demands on the 
dexterous management of the bow, and on the 
flexibility of the fingers. The third bar of the 
principal theme is to be treated in an eq>ecial]y 
li^t and pla3rful manner every time it recurs in 
the course of the piece. After a well managed 
crescondo in the bng semiquaver passage, the run 
which precedes the entrance of the tnid must dash 
with much irutmra into the new theme taken up 
by the ordiestra. The B major mothre must be 
emphasised sharply and rhythmically, even in piano^ 
and one must not n^ect to make the two quavers 
that fall on the last crotchet of the 7th, 8th and 
9^ bars, espedaXfy short; this is of importance for 
the expres^on of the whole passage. The two 
conduding t)ars, marked sen^Say must, in accordance 
with this indication, appear graceful but unpretentious. 
In dose connection with the charming devek^ment 
of the second principal theme in the orchestral 
accompaniment, the soloist must treat with metro- 
nomic precision the semiquavos which pkyfUDy 
endrde it, and which should be executed with the 
springing bow staceato\ brfore the pismcaio occurs 
they should be worked up to brdliaiK^. The deve- 
lopment then following of the principal theme, be- 
ginning In G m^jor, with the mdodic accompani- 



231 



ginnende DurchfilhraDg des HauptmotiTB mit 
den in der Begleitnng reizyoll hmzatretenden 
Meliamen. Nicht sa vergeBsen das senea ritar- 
dare vor dem Wiedoreintntfc des Edor! In der 
Koda wird der naoh dem langen Triller auf E 
fdgende — von Mendelasohn emgestandeneiv 
mafien dem Virtaoeen IL W. Emsfc abgelauschte 
Sprang znm hohen ois den Vortragenden von 
selbet 2a feorigstem Sehwnng heraosfordenL 
Mit groflem Ton and aach in den tiefen Oktaven 
anhaltendem Fener gespielt^ werden die daraaf- 
folgenden Gftnge als Klimax anfehlbare Wir- 
kong aosftben. J. J. 



ment in tiie ordiestra, must also be characterised 
by unbending exactness of 4m^, no matter how 
vivacious the performance. On no account let the 
smMa rUardan be forgotten before tiie return of 
the theme in E nuyor. The sptmg in the anla to 
the high Cjfwhicfa follows the kmg shake on £ (the 
idea of whidi Menddssohn admitted having received 
from the (laying of the virtuoso R W. Ernst) will 
of itsdf can out the fieriest energies of eveiy per- 
former. Played with large tone and strm^ sus- 
tained brillancy also in the lower octaves, tiie 
passages fc^wing tho'eon will never M in cBmac^ 
tic effect J. J. 
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Concert in e mou von F. Mendelssohn- Bartholdy, Op.64. 
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Koozert in Ddttr^ op« 77 

(Joseph Joachim zugeeignet) 



von 



Johannes Brahms 

(geb. 1833 m Hamlmrg, gest 1897 in Wien). 



Dnroh dieses Werk f&hle ich mich, abge- 
sehen von seinein hoben Knnfltwert^ gams be- 
Bondera zom Mitempfinden angeregti da es mir 
vom Autor scbon als Manruakript mitgeteilt 
und von mir in einem Leipsdger QBwandhaas- 
konzert (Neujahr 1879) in die Offentlichkeit 
eingeftthrt worde. Der Komponist dirigierte. 
Das Manoskript befindet sich im Besite der 
Simrockscben Verlagshandlong; eine vom Autor 
bebufii etwaiger Anderongen mir Eogesandtei 
eigenbftndig gescbriebene orBprOngliche Faasong 
der Violinsfcimme ist inein Eigentam. 

Der Vortrag des ebenso scbwierigen wie 
bedeutenden Konsertes bietet dem Spieler eine 
besonders intereasierende Aofgabe durcb die 
Notwendigkeit intimsten Zosammenwirkens mit 
dem gleichberechtigfcen Qrcbester. Nor wer 
sicb dessen Anteil recbt eingeprftgt und es 
wfthrend des Spielens innerli<^ mithOrt^ wird 
eine vollstftndig befriedigende Wiedergabe er- 
mOglicben* Der Vortragende mufi genau emp- 
finden, wo er su dominieren und wo er sich 
unterzuordnen hat. Strenges Festhalten am 
Takte, und gleichwohl freie Oestaltung des Aus- 
drucks, Zurdcktreten, ohne jedoch zur Unbe* 
deutendheit herabzusmken, diese scheinbaren 
Qegensfttze soU er zu vereinen wissen. 

Mftnnlich heiterer Ernst charakterisiert die 
GrundstimYnnng des ersten Satzes, die zu- 
zeiten teils durch schroffe Qebilde, teils durch 
anmutige, zarte unterbrochen wirdL Nach dem 
Tutti, das den Hauptinhalt der Oedanken (mit 
Ausnahme der spftter bei D auftretenden Ueb- 
lichen Episode) knapp zusammenfafit, setzt die 
Solovioline mit einem in kflhnem Lauf auf- 
strebenden und weiter wogenden MoUmotiv ein. 
Man darf dieses und das Folgende als ein den An- 
fang des Hauptmotivs genial umbildendes Prftlu- 
dium bezeichnen. AufdemOrgelpunktderTonika 
aufgebaut^ braust es in sich flberstOrzenden Ton- 
wellen mftchtig einher. Nach und nach be- 
schwichtigti f&hrt es in sanffcerer Beweg^ung zum 
Euitritt der D dur-Melodie. Ein hOchst origineller 
Zug in dem an neuen Qestaltungen so reichen 
Werk! Die vom neunten l^tkt des Solo be- 



Concerto in D major, op. 77 
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Apart from its high artistic value, this work 
always rouses in me a peculiarly strong feeling of 
interest, as it was shown to me by the author 
when it was still in manuscript, and was introduced 
by me to the public in Le^ic at a Gewandhaus 
concert (New Year 1879). The composer conducted. 
The autograph is in the possession of the publishing 
firm, N. Simrock^ Berlin^ and I have a copy of the 
violki part in its first shape, which was sent to 
me by the composer a propos of some possible 
alterations, and wfaidi is in his own handwriting. 



The performance of this concerto, a work as 
difficult as it is important^ presents to the player 
an especially interesting task, inasmuch as it necessi- 
tates the most intimate cooperation between him and 
the orchestra. Only one who is in close sympathy 
with the orchestra, and who, during the playing, can 
hear it as it were with an inner sense, w^ be able 
to ghre a satisfactory rendering of the piece. The 
soloist must know insttnctivety when he should 
dominate, and when he shoidd be subordinate. 
Strict attention to time, along with a free grasp of 
expression; ability to retire without sinking into 
insignificance; sudi are the apparent contradictions 
the player must know how to recondle. 



Man^, cheerfijl earnestness characterises the 
fundamental mood of the first movement, inter- 
rupted now and tiien by phases that are sometimes 
abrupt and sometimes tender and sweet After the ibtf/, 
whidi briefly embraces all the chief ideas contained 
in the movement (with the exception of the lovely 
episode q)pearing later at D), the sob violin in a 
bold run sets in with the upward soaring, onwtf d 
billowing motive in the minor key. One may 
describe it, and what follows as a prelude which 
ingeniously remodels the commencemmt of the 
principal theme. 

Built on the pedal point of the tonic, it rushes 
along in mi^ty, suiging sound-waves. Gradually 
becoming pacified^ it leads with gentler mov^nent 
to the entrance of the miyor melody, — a truly 
original feature in a work so rich in new forms! 
The quaver chords bt^nmng at the 9^ bar of the 
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ginnenden Achtdakkorde mtiasen volltOnend, 
aber sehr knrz and energisch gespielt werden; 
die Qaintolenstelle soil in ftufierst lebendigem 
Mufi erklingen and gan2 aDmfthlich abnehmen, 
biB earn piano der Sechsselintel, die mit immer 
verklftrterem Ton ins piamssimo tlbergehen. 
Man behalte die dorchweg motdyische Beglei- 
tong im Ohr and schliefie edch ihr anfis innigste 
an. Vom espreasiyo der Triolen ab ist grOflere 
Freiheit des Vortrags angebracht, das ritardando 
Yor dem Halt aof dem Triller darf aber ja nioht 
in ein Adagio aosartent 

Mild, mit silbemem Ton, sind das Haapt- 
thema and die anmatigen melodischen Gebilde 
vorzatragen, welche den im Orchester weiter- 
geftkhrten Qeeang aaf der Solovioline geleiten. 
Die drei letzten Triolentakte mtbasen heftig 
creBcendieren, am die Episode vorzabereiten, 
die in krftftigen Akkorden zam Mittelsatz fOhrt 
Micht genag za bewandem ist die Ennst, mit 
welcher der Meister die immer in scharfen Um- 
rissen gegliederten Haaptmotive so miteinander 
za verbinden weiJB, daB sie organisch aasein- 
ander hervorzawaohsen scheinen. Bei ihm gibt 
es immer lebendigen, mnsikalischen Flafi, nir- 
gends L&ckenI Die Triolen, mit denen die 
Yioline den Gesang des Orchesters amsohmei- 
chelt, sind so geflhrt^ dafi die melodische Oe- 
staltang in ihnen kenntlich wird, was der 
Spieler, wenn aaoh nicht aaf dringlich, zar Dar- 
stellang bringen soIL Bei D tritt^ anmatig vor- 
bereitet^ ein neaer reizvoUer G^danke episoden- 
artdg aaf, mit zarter Empfindang vorzatragen, 
selbst bei den allerdings technisch schwierigen 
Desdmen. FOr ihre Aaslftafer ist die Bezeich- 
nang ^lasingando^ charakteristisch. Sie geleiten 
darch eine sehr eigenartige Stelle^ zar Koda. 
Diese, von mftnnlich energischer schroffer Hal- 
tang, schliefit das Solo wirkangsvoU ab. 

Das Tatti fOhrt zanftchst den Anfang der 
von mir als Prftladiam bezeichneten Stelle weiter, 
wendet sich aber bald, Fragmente anderer Mo- 
tive benfltzend, za milderem Fortgang bis zam 
zweiten Solo. Es hebt mit einem aach aas 
diesem gebildeten empfindongsvollen MoU^esang 
an, dessen erste, im Orchester weitertOnende 
Takte von dem Soloinstrament darch Arabesken 
aasdracksvoUer Art geleitet werden. Sie nehmen 
im Verlaaf einen elegischen Gharakter an and 
werden selbstAndig aasgebaat. Der AasfQhrende 
beachte, wie sorgfUtig die Art des Vortrags 
darch mehrfache Epitheta vom Eomponisten 
bezeichnet ist, and hflte sich, das erste Achtel 
mit dem Pankt za scharf abzareifien; es kOnnte 
hierdarcb leicht ein scherzandoartiger Aasdrack 

^ Idh kann mir nieht Tenaffen, die Bemerkuag ebunifledhten, 
da0 de mir aIb ein imbewiiAter Ntti^UiaU derieniffen em 
im S9. Eoosert Tom Yiotti das erste mit &m sweiten Hftapt- 
motiy Terbindeti fOr wekhee Koueri Bnlims etete eine beeondere 
Yorliebe hatte. 



solo must be fdayed with a ftiO tone, but very 
crisply and energeticaUy ; the quintole passage, flowing 
onward with great vivacity, and gradual^ decreasing 
in strength of tone, shoidd merge into the /iamo 
of the semiquavers wfaidi, witti an ever UJi^ter 
tone must dksolve into /iamssitHo. The thematic 
accompaniment wliich occurs here throu^out must 
be listened to and followed by the player with the 
greatest attention. From the «;^fwmv of tiie passage 
ki trq)lets greater freedom of ddivery maybe emfkfyed, 
but the riiardando before the firmaia must on no 
account degenerate into adagio. 

Mild and silvery in tone should be the rendering 
of tiie principal theme and of the pleasant mdodic 
figures executed by the solo violin, while the orchestra 
continues the melody. A strong cnscmdo must be 
made at the three last triplet bars, to prq>are tiie 
way for the q>isode whidi leads up to the middle 
section. One cannot suffldmtly admire the skili 
with whidi the master connects the always deaity 
designed outlines of the dtiief motives, so thai 
they appear to issue organically one from the other. 
With hun everything moves in a life-like musical 
current, without a break. The triplets with which 
the solo violin caressingly entwines the orchestral 
song are so directed that tiie melodic form contained 
in them is q)parent, and this the player should 
endeavour to bring out, but not too obtrusivdy. A 
new and diarming idea, graceMy arranged and 
partaking of the nature of an ^risode, comes for^ 
ward at D; even at the someix^t tedmically difficult 
tenths it should be performed with delicate feeling. 
For the development of these passages (at P. dola) 
the expression mark ^^lusingando*" is characteristic 
They lead up to the coda in a very individual 
manner.* The coda which partakes of a masculine, 
energetic, almost abrupt character, brings the solo 
to an effective dose. 

The iuUi then sounds the first part of that 
which I have designated the prelude; soon veers 
round, however, uskig fragments of other motives, 
to the milder course of tiie second solo. Issuing 
from this mood, the second solo rises with a tender 
song in minor, tiie first bars of whidi, when sub- 
sequently continued by the ordiestra, are accom- 
panied by the solo instrument in arabesque figures 
of an expresshre kind; these adopt, in due course, 
an elegiac character and become independently ex- 
tended. The performer wiO observe with what 
care the composer has here inserted marks of ex- 
pression by means of various indications; he must 
guard against making the first dotted quaver too 
abrupt; by neglecting to do so a schorzando kind of 
effect mi^t easily be produced. Energetic chains 
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* I CM not refimiii ftxm fwridoi^ tfaet this peMe^e lecns to me 
an anGooaeioas edio of tiie wi^ in ^Hildi tbe flnt principal awtive 
whh the second in Viotti's 33»^ Coaoerto, a wofk for which 
alwajs had an espadal partiality. 



eatage treten. Markige Trillerketten, von 
wharfeiit ana den Torangehenden Sedusehnteln 
entnommeiLeiL Accenten be^eiteti unterbreohen 
die elegischen Bildongen and ftkhren zu einem 
heftigen AbeohlnA, der in ein korzes Tutti 
mtlndet. Diesee, einen immer schrofferen Gha- 
rakter annehmend, bereitet den Biintritt der 
Solovioline vor, die mit hOchster Bravoor in 
ktdinen NonensprOngen einaetet (Unwillktkrlich 
nnbert mir dabei die Phantaaie das Bild scharf- 
kantiger Febenmaasen vor die Seelel) Immer 
grOAere Anaprftche werden an die Bravonr nnd 
Anadaner dea Soliaten geateUt, bis daa Qrcheater 
in jubelndem Foriiaaimo mit dem Hauptmotiv 
hereinbricht. NachachtTaktengreifkdieyiolme 
cart wieder ein nnd leitet snr Wiederholnng 
dea lUttelaatEea in der Hanpttonarty ao die flb- 
Hche klaaaiaohe KonjEerfcfonn wahrend. Anchdie 
auf themataacher Gmndlage im Bafi dnrch daa 
Qrcheater berbeigeftkhrte Kadenz entapricht ihr. 
Henrorlenditend achOn iat die Eoda dea Sateea, 
die in ecbt Brahma*acher Weiae den eraten Gte- 
danken harmoniach nnd melodisoh verklftrt Die 
Steigemng vom ddce zn der fenrigen SchlnO- 
paaaage irt daroh atetig anwachaenden Zng her- 
beizofthren. 

Daa Adagio beginnt mit einer yolkatOm- 
lich anmntenden, langatmigen Melodie, die der 
Oboe anvertrant iat, nnd von Holzblftaem nnd 
HOmem orgelartig b^Ieitet wird. Ihre Eoda 
tOnt in einer ganz eigenartigen Wendnng ana. 
Die eintretende Solo-Violine Tariiert den An- 
fang der Melodie nnd weitet ihn ssum Teil drei- 
taktig ana. Sie achliefit aber achon naoh der 
eraten Hftlfte mit einem Triller anf der Domi- 
nante nnd ftihrt dieaen nach Dea, auf dem znerat 
die BlSaer, dann die Streichinatmmente in zwei 
aanften eintaktigen Zwiachenmfen nach Geadnr 
lenken. Sie aind ana dem Anfang dea zweiten 
Teilea vom Thema gebildet nnd werden nach 
zwei Takten empfindnngavoUer Meliamen der 
Yioline anf Oea wiederholt Statt in Geadnr 
aetzt hieranf die Yioline enharmoniach in Hdnr 
ein nnd f&hrt modnlierend, in zwei leidenachaft- 
lichen Takten nach der Dominante Yon FiamoU 
hinflber. Daa Qrcheater nimmt nnn die Zwiachen- 
mfe yerkleinert wieder anf, verbreitert aber 
dabei daa ZeitmaB nnd gelangt ao nach ganz 
knrzem, erregtem Anfichwnng zom anderen 
Hanpttcdl dea Satzea, der kraftvoU mit einem 
paihetiachen G^eaang der Yioline in FiamoU be- 
ginnt. Er erfordert grofien Ton, geht indea im 
ranften Takt zn einer tief empfhndenen Elage 
liber, die mild nnd mhig erkUngen mnfi nnd 
anch in den achnelleren Fignren dea Taktea 
mit dem Halt nicht tLbereilt yorgetragen werden 
darf. Die Stelle wird von den achon mehrmala 
zitierten verkleinerten Zwiachenmfen im' Qr- 
cheater begleitet, welche in der Entwicklnng 
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of shakes accompanied by sharply accentuated 
figures issuing ffom the immediately preceding 
semiquavers, interrupt the d^giac mood and lead 
to an impetuous termination in a short AtOi. This 
latter, taking on an ever ruggeder diaracter, prq>ares 
for the entrance of the solo violin, whidi, with 
great Armmra^ strikes in with a passage of boldly 
springing ninths. (Involuntarily I seem to see at 
this party rising before my mind's eye, masses of 
sharp edged rodcs!) Vm demands on the per- 
former's cf^iMicity for trmmra playing, and also on 
his staying powers, now rapidly increase until the 
ordiestra in jubilant fortissimo breaks in with the 
princ^ motive. After eig^t bars the vk>lin again 
starts and leads up to the repetition of the mkidle 
section in the fundamental key, in accordance with 
the usual classical form of the concerto. Corres- 
ponding also to this form is the cadenza which 
is led 19 to by the ordiestra from a thematic 
groundwork in the bass. Startlingty beautiftd is the 
coda Qli the movement, which in a style genuinely 
characteristic of Brahms, harmonically and mdodi- 
cally transfigures the primary theme. The gradual 
increase in intensity from doia to the fleiy conclud- 
ing passage, must be accomplished with a steadily 
growing impulse. 

The Adagio commences with a long-drawn me- 
lody whidi suggests the diaracter of a folk air; 
this is entrusted to the oboe and accompanied by 
the wood-winds and horns with organ-lflce effect. 
The €oda of this dies away in a particulary original 
dosa The entering solo violin varies the b^in- 
ning of the melody partly extending it to three 
bars. It doses, however, after the first half, with 
a shake on the dominant leading to Dt^, in which 
key fkst the wind instruments, then the strings, 
sound two soft intervening calls, each of one bar's 
length, which lead to Gb major. They are formed 
fix>m the beginning of the second part of the theme, 
and are repeated in Gb after two expressive mdodic 
bars on Uie violin. Instead of in Cbmajor the 
violin hereupon sets in enharmonically in B major, 
and in twopassionate bars modulates to the do- 
mbiant of Flfminor. The orchestra again takes up 
the intervening caDs, now reduced in compass, 
and broadening out the ten^ at the same time, 
arrives after a short agitated passage at the second 
principal motive of the movement; this second 
phrase begbis powerftiDy with a pathetic song for 
the vk>lin in Ft minor. It demands strength of 
tone, althoi:^ it passes, at the fifth bar, into a 
deeply touching lament whidi must be played 
quiet^ and tendeily; nor must it be hurried even 
at the quiver figures contained in the bar with 
the fermata. This part is accompanied by the 
reduced intervening calls in the ordiestra which 
have been dted more than once, and ixiiich attain 
to great importance in the development of the 
movement After the fermata the violin continues 
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des Satees eine grofie Bedeutong gewinnen* 
Naoh dem Halt spixmt die Violine den Oeaang 
auf der Qnmdlage des vom Violoncello vari- 
ierten MoU-MotiyB in immer bewegteren Fi- 
guren weiter fort, abermals durch die beiden 
mild klagenden Takte onterbroohen. Von dieeen 
ab wird dann, in immer lebhafterer Steigerong 
bis za feurigen Lftofen, ein EJimax herbeige- 
fShrt, der in ein rasohes diminuendo einlenkt. 
Vermittelst llberraschender Modulation fthrt es 
wohltuend die B&ckkehr des ersfcen Hanpt- 
themas herbeL Dieses tritt nnr verktknst anf^ 
wieder doroh die Oboe, an welohe die Violine 
Seztolen in gebrochenen Oktaven, cart ondu- 
lierend, anzoschmiegen hat. Organisch ange- 
schlossen bringt die Eoda, indem sie Teile der 
Melodie aosweitet und za wftrmster Empfin- 
dnng vertieft, das Musikstftck naoh einem breit 
ansgreifenden , sich m&hlich niedersenkenden 
Gang der Oeige zn wirkungsvoUem AnstOnen. 
Ant die vielen feiaen Zflge des Ganeen einzeln 
hinzuweisen, ist nicht nOtig. Wer das Adagio 
liebevoll studiert^ wird sie genieflend mitempfin- 
den. Elr wird die Meisterschaft bewundem, mit 
welcher der Tondichter in CSharakter and Ton- 
art scharf kontrastierende Motive za einem 
oinheiUichen Gtmzen verschmilzt Wie nar die 
AllergrOfiten besitzt eben Brahms die geistige 
Kraft, kanstvoUste Qebilde au&abaaen, ohne 
EmboBe an Freiheit and Tiefe der Empfindnng. 
Lostig, and frisoh bis zam Cbermat, prfr- 
sentiert sich das Finale in markantem Oegen- 
satz zam Adagio gleich mit dem ersten Thenuu 
Beim Vortrag dieses Hanptmotivs ist das erste 
Sechzehntel von den zwei angebandenen hOrbar 
abzatrennen, das ^ aaf dem letzten Achtel 
des dritten Taktes scharf hervorzoheben. Sehr 
krftftig mafi der zam piano abwftrts eilende 
Laaf Yor A einsetzen. Das piano selbst dapf 
nicht allza schwach erklingen and mafi sich 
von der charakteristischen Begleitang gat ab- 
heben. Nach den acht folgenden Takten des 
Orchesters bringe man die es nnterbrechende 
Triolenfigar hOchst schwangroU, heftig aaf«> 
raaschend zar GMtang, das daranf folgende 
leggiero mit prickelndem spiccato. Die n&chste 
gebnndene Stelle mafi mit stark wogendem An- 
schwellen, aber in straffem Zeitmafi beginnen, 
am die sich tlbenrtfirzenden Zweianddreifiigstel 
noch mit Ejraft and Bravoar heraaszaholen and 
mftchtig in das zweite Hanptmotiv bei B hinein- 
zoschwingen. Dieses tritt heraasfordemd, fast 
trotzig auf. In den ersten vier Takten sind die 
Achtel kurz abgerissen, in den folgenden kraft- 
Yoll ausgehalten zu spielen; die das Motiv ab- 
schliefiende, gebnndene Stelle vom neunten Takt 
ab mit anhaltender Energie. Sie wird, TOn einer 
Viertelpause durchbrochen, im Qrchester wieder- 
holt. Man achte ganz besonders daranf^ dafi die 



to sing, witti an increasiiig animation of the figures, 
over a groundwork of the motive in mkior varied 
by the viokmoeOo, and again intemqrted by the 
two bars of gentile lament 

From this point ttwn is an increase in inten- 
sity until the dimax is reached in impetaovs peis- 
sages that suddenly sink into dimmui n dtf. ^ means 
of some startling modulation the return of the 
prindpal tiieme is soothing^ eflfocted. It appears 
only in abbreviated form and is once more intrust- 
ed to the oboe, while the violin ddicatety surrounds 
it with seictolets in broken octaves. 

Structurally connected with the whole, the 
€ada expands ttie mdody in parts and increases 
the depiti and warmth of its feeling, thus forming 
an effective condusion to the movement The end 
is arrived at after a fiu'-readiing and graduaOy 
descending passage on the violin. It is not neces- 
sary to point out siii^ the nuuiy fine features 
of this movement Anyone who loving^ studies 
the Adagio must become sensible of its nuuiy 
beauties. He win admire the mastery with whid^ 
the tone-poet, blending motives that contrast both 
in character and key, brings all to a united whole. 
Brahms possessed, as only the veiy greatest da 
that power of the imagination by which kleas can 
be expressed in the most comfdicated combinations 
without thereby tosing in fin^om or dq)th of 
feding. 

Merry and fresh almost to wantoness, the 
Fi$uiU, even at the first theme, presents a marked 
contrast to the Adagio. In performing the princ^ 
subject the first semiquaver must be dearly de- 
tached fix>m the two tied notes, and the sfarzamdo 
on the last quaver of the third bar must be made 
sharply prominent The run that hastens down- 
wards to the/ftM^ before A must strike in very 
strong. The fiiamo itsdf must not sound too soft, 
but shouki stand wdl out from the characteristic 
accompaniment The triplet figures which mt^rupt 
the d^t bars of tutH must be accounted for with 
much buoyancy and with an impulshre, stom^ rush; 
the kggiero that follows tho'eon, with sharj^ point- 
ed spiuaio. The following durred passages must 
b^^ in a rapidfy rising cnscmdo but in strict Umpo^ 
in order to introduce with strength and bravmra the 
stormy demisemiquaver groups, and to dash with 
a powerftil swing into tiie second principal motive 
at B. This latter comes forward defiantly, almost 
fiercdy. In the first four bars the quavers must 
be short and abrupt; in the bars wfaidi follow 
tiiey should be sustained with a powerftil tone, 
wh9e the durred (dace bq;inning at the nmth bar, 
with which the motive draws to a dose, must be 
played with continued energy. The motive is r^ 
peated by the ordiestra, a crotchet rest intervening. 
The soloist shouki be careftil not to enter too soon 
with the triad passages, so that the crotdiet rest 
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aafwArtsBtarebeiiden Dreiklangal&ofe der Solo* 
Violine nicht sa frOh emaetEen, urn die Viertel- 
pause in der Beglexfcong ganz anasafdlleii. Sie 
mfiflsen sehr briUant anogefllhrfc werden. 

In der bei D so reizroU wie tlberraschend 
anftretenden DnrdifBhrong darf das piano 
wiedcT nicht nnbedentend gespidt werden^ son* 
dem tonvoll, schon des diminuendo wegen^ das 
sn der gnudOeen Gdnr-Melodie im dreiviertel 
Takfe hinfbhrt. Die drei Sedhzehntel vor ihrem 
Eintritt mtteen nnmerklich von dem Vorher> 
gehenden abgetrennt werden. Ebenso grense 
man beim teneramente die einj&ebien Sechzehntel 
Grappen des Taktes fein Toneinander ab. Dnrch- 
weg Dchandle man die Episode mit zartester 
Empfindnng, namentlich die in Cdnr dnrch 
Triolen variierte Melodie, sechs Takte vor K 
Wie schOn nnd oiiginell wirkt die Abwechs- 
lung des zweiviertel nnd dreiviertdi Taktes in 
der ganzen Episodel — Bei E wird der Ge9ang 
der Violine wftrmer erregt, von Fragmenten 
des bald dnrchbrochenen^ bald verkflizten Mo- 
tivB begleitet, nnd schliefit mit einem Trug- 
sohlnfi forte ab. Das THitti lenkt in siwei 
energisch accentnierten, motivisohen Takten 
zor Wiederholnng des Mittelsatzes, der aber 
nicht, wie sonst tlblich, in der Tonika wieder- 
kehrt, sondem in der Unter-Dominante. Die 
Wiederholnng ist eine genaue, nnr der Wieder- 
eintritt des ersten Hauptthemas erfolgt nnter 
verBchiedenen Modiflkationen. Bei H tlbemimmt 
es das Orchester nnd f&hrt es nnter ktttmen Mo- 
dulationen weiter, an denen sich anch die Vio- 
line in gebrochenen Dreiklftngen doppelgriffig 
beteiligt. Das Tntti reifit nach kr&ftigen Schl&- 
gen plOtdich anf der Dominante ab. 

Die Violine bringt nun, zuerst allein anf- 
tretend, dann begleitetp eine wie eine ImproTi- 
sation klingende Iftngere Episode, die man wohl 
als Eadenz bezeichnen dan. Sie schliefit mit 
einem Qrgelpnnkt anf der Dominante, zn wel- 
chem Pbnken nnd HOmer das Fundament im 
Bhytfamus des Hauptthemas originell intonieren. 
SchwungToll von einem Halt anf dem drelge- 
strichenen A herabstOrzende Lftufe leiten in 
die Eoda. Diese paraphrasiert abwechselnd in 
Triolen und Sechzehnteln die beiden Haupt- 
gedanken des Finales zu fessehidem Eontrast^ 
nnter wirksamem Altemieren der Solostinmie 
und des Qrchestors. Gteistvoll, feuiig, mit 
keckem Humor verdrftngt ein Gebilde das an- 
dere, immer aber in festgefbgtem organischem 
Aufbau. Zuletzt nach brillanten L&ufen geht das 
prftgnante Triolen-Motiv, schwftcher werdend 
xmd zu Achtehx verlangsamt, ins piano fiber, 
das aber markiert, nicht kleinlich gespielt 
werden mufi. Drei energische Schlftge des 
Orehesters enden rasch entschlosBen das phan- 
tasieyolle Tonstack. X J. 



may receive its fidl value. The triads must -be 
brilliantlly executed. 



In tiie devdopment oommendqg at D, which 
is as Giharmiqg as it comes unesq;>ected^, the p/amo 
must again be {^yed with fairly M tone, if only 
on account of the dmmt$iftdff which leads into the 
graceftilGmi^or melody in i time. The three semi- 
quavers before its entrance must be insensibly 
detached from 13m preceding notes. In the same 
way at tfrnenmrnA one must keep each semiquaver 
group delicately sqMurated one from the other. The 
^Msode must indeed be treated throii^out witti 
the utmost reflnement, especially the msMty in C, 
varied in triplets, six bars before E. How beautiful 
and original is tiie effect in the whole qrisode of 
the alternating f and i time measures! At E ttie 
song of the violin becomes warmer in character; 
it is accompanied by broken and curtailed fragments 
of the motive, and doses for/f with an interrupted 
cadence. The MH turns with two energetically 
accentuated mothreUke bars towards the repetition 
of the middle section, which repetition does not 
take place in the tonic, as is usually the case, but 
in the kc^y of the sub-dominant Except for the 
modifteations witii which the first theme re-enters, 
the rq)etition is exact. At H it is taken over by 
the ordiestra and continued in bold modulations, 

the viodin also takes part with broken 



m 

triads in double stops. After some powerful chords 

the fgi/a breaks off suddenly on the dominant 



The violin, at first alcMie and then with accom- 
paniment, has here a long episode, sounding some- 
what like an improvisation, iidiich may be tooked 
upon as a cadenza. It closes with a pedal point 
on the dominant, to which the drums and horns 
sound the rhyttun of the princ^ theme in an 
original manner. FYom a fenmaia on the h|^ A a 
downward storming passage precipitates itsdf sub- 
limely into the coda. The a?dd paraphrases, now 
in triplets, now in semiquavers, the two chief 
subjects of the JlnaA^ placing them in attractive 
contrast to each other by the alternate and eflfective 
use of the violin and the orchestra, bigeniously, 
impetuoustir, with merry humour, one fancy d^ 
places another, yet an held wdl together in dose 
organic union. At last, after many brffliant passages, 
thepr^nant tr^et motive grows quieter and sladcens 
down to quavers; then passes into piamo^ which 
must, however, sound decisive, not insi^iificant 
Three energetic chords fix>m the (^diestra-thm ead 
in a qui<^ and resolute manner tUs richly imaginap 
tive musical work. J. J. 



12081 



S50 



Concert in d dur von Johannes Brahms, Op.77. 



Violino principale. 



(M.M.JetwalSe) 

Allegro non troppo. 

TUTTI.^^ 




t 



i 



:z- \Z '.zl ii"W. 



^i|! i i> i Ti'ir i frr 



V4oI.I. 





;7^j- J'lLi/r / 





Copyright 1905 by N.Simrock^ Gt.i]i.b.H.> Berlin. 



12061. 



262 




p ^ t\ i a I . ,L 



cresc. 




12061. 



254 





^ ^--~ V/ol. 



t^OLO. 

poco fespress. 










tranqwllp 



I I'j^j i fj I iij ^ ^'jijj rj^ ii ^ 




poco n 



tar . IJ^ 







ri iir 






^^ 




12061. 




Qjjl^ — P^^M^ r tt# ppw w^*^ ^ , 1 - ^, ° 








857 




12061 



. 



258 




fMfff . 



•f TUTTI. 



u 



uvtff f l ^^^ '^f ^^f i^ f 




^ 






/?\ 



^ ^1^ I 



SOLO. 
Cadenza 




^ir^ 




IS061. 



269 






^\ 



f^ con brio 



omm MT:, 



,/«OTJ^ii 




=^=ii 





^i^LU mj- i 



r-p 



Af fl> f ■ ^Li 




vmpooo tit. 



in tempo, 






I 



^ ..l| 



Ossia. L 



r 



I 








■1^ 




1 ^ iP^^iii^'- fT m TJ Mrr 




U0«1. 




PL c 




1 — 


rprrf 1 


%^ 


E E 


L 


3 


p- 










h 


g*'" J"; 


^ 


pi 


cresc . 


e stringenao poco , 


z 




^ 


-r, 


n 




^ 






jt|i 


t 


► 


■9 




k 










^ 


^ 


s 


pr^ 




9^ 

~v — ^ 


^' f 'JT'TH - 


%) a , 






- 


A H 


poco 


^«l— 


^^ 


t1 






f 


^ 


^ 


i^ 


!=! 


!-•- 


*: 


1g 




AdasioXJWaTO)!, 




_^ ■ 


■ 


1^^ ^ 


ffif 


3^& 




If] 


^^ L* ^A 




m m 




^ff 


l#^ 


g> *^ , 


#• 


p=^ 


1 — — ■ 


'W^ 






' ^ ' 




AIlpgTO gioooRo, ma Dontroppo Tirnrp,(J«twaio«) 
SOLO. • - - n . 






T^fi^r 


h 


rrt 






rrT^ 


1"^? 




1 n 


.1 fclk. 








# 

m 


ib 


* 






#w 




► - EL 


1 


l_-T'K-j 


^f:? 

fi^ 




264 




enersrirameiUe 




rt. ^^"^^^ ±^ 



y^^-: /^E 




ifl 




soiH 







mf * 



12061. 




^"^A M 




L 




.^r-"-":!^ 


—^ — 


■f^ 


-nrrxi. 




w^ 


-^liH 


>■ 1 


TfF 


# 


^ 


i-^ n 


H^Sai 




P:^ 


7--^ , 


m 








-^ 
4 


= li 


P^J^I 


IKr 




^^1 ' 1 r 


=4^ 



soi.o. 



lX^h§Lt&^£^^ 







268 



SOLO. 




pleffg-iero 

L 




fT^ 



LO'mhiiiji 



'"''*^' , , SOLO. 




5=^^^ 






(tf- £ £*.?! 



rresv. 





&#T * -— ?- 




TUTTI. 



SOLO. 



~ r- rZ i 



ff 

TUTTI SOLO. 




dim . 




12061! 





Concert fur Violoncell und Orchester, ' ■* '^ 

Partitur n. 20 — 

• . Orchesterstimmen 25 — 

Klavier-Auszug von Max Reger 8 — 

Chaconne fur Bratsche und Klavier 4— 

Quartett No. 2 fur 2 Violinen, Viola und Violoncell. 

Partitur n. 430 

Stimmen 8 — 

Acht Lieder mit Streichquartett. 

No. 1. An Agnes. — No, 2. Tronentropfen. — No. 3. Als die Liebe 
kam. — No. 4. In dem Garten meiner Seele. — No. 5. Liebeslied. — 
No. 6. Sonnenlied. — No. 7. Trdume. — No, 8. -Herbst. 

Partitur n. 4,50 

Stimmen 10 — 

Trio fur Violine, Viola und Violoncell. 

Partitur n. 

Stimmen 

Bogenstudien. — Etudes d*archet. — Bowing studies. 

16 Etuden zum Studium der rechten Hand mit Begleitung einer zwei- 
ten Violine n. 

Femer: 

Cadenz zum Violinconcert von Johannes Brahms op. 77 ... , 



N. 5IMR( 


3CK6,M.D.rt, 


BERLIN A 


S\ LE1PZI6 


LONDON W. ij( 

li;ffF(ltEngn:*SC K^ 


IcJ PARIS" 


-^^■"-■" 


~'»~-"--' - 




■^w 



'^^mm 



r^mwi 



r 

I 



4 
I 




j klOS 004 iU 100 



MUSIC LIBRARY 



"T 




^^ 





\/. 



DATE DUE 



OwA< w^ 



text 







MUSIC LIBRARY 



STANFORD UNIVERSITY UBRARIES 
STANFORD, CAUFORNIA 

94305 



rjUt 2 1978 



